780.92 C5^9so-2 v.2 

reference 
collection 
book 



1 Kansas city 

I public library 

i Kansas city, 

i Missouri 




...KANSAS CITY, MO. PUBLIC LIBRARY 




D DDD1 



ANNALES CHOPIN 



TOWARZYSTWO IM. FR. CHOPINA 
S C I E T FREDERIC CHOPIN 



ANNALES CHOPIN 



POLSKIE WYDAWNICTWO MUZYCZNE 
EDITIONS POLONAISES DE MUSIQUE 



COMITfi DE REDACTION 

R^dacteur en chef: 
Jozef M. Chominski 

Secretaire de la redaction: 
Krystyna Wilkowska- Chominska 

Membres : 
Zbigniew Drzeiciecki, Jan Ekier, 

Jan Hoffmaji, Jozef Kanski, 

Zofia Lissa, Stefania Lobaczewska* 

Kazimierz Sikorski 



Couverture et chemise: 
Aleksander Stefanowski 



Secretariat: 

SocietS FrGdtiric Chopin 

/ 

Varsovie> Oktflnik I 

RMacteur en chef: 
Farsovie, tyinia 79 I. 92 



TABLE DBS MATlfiRES 

L LA VIE ET JL'OEUVRE 

1. Stefania Lobaczewska: L'apport de Chopin an romantisme 
europeen ......................... 1 

2. Zofia Lissa: Le style national des oeuvres de Chopin .... 10( 

3. Jozef ChomMski: La maltrise de Chopin compositeur .... 17? 

4. Ludwik Bronarski: Chopin, Cherabini et le contrepoint . . 23! 

II. LE STYLE DANS ^INTERPRETATION DE CHOPIN 

5. Zbigniew Drzewiecki: Der zeitgen5ssische polnische Auf- 
fiihrtingsstil der Werke von Fryderyk Chopin. Versuch einer Cha- 
rakteristik ......................... 24; 

HI. L'HfiRITAGE ET LE CULTE DE CHOPIN 

6. HropB Bajisa: Illonen H pyccKan MysBiKajiBHan: Kyjisiypa . . 2S 



IV. RAPPORTS 

7. HropB Bajisa: PyccKHe KHHFH o IlIoneHe ......... 27 

8. Jozef K anski: Les publications polonaises sur Chopin (19451955) 28 

Communication* ....... . ................ 30 



La redaction renoiice desormais a son Intention primaire de 
publier separement deux versions des Annales Chopin la version 
polonaise et celle en langues etrangeres. A partir du III e Tome, 
les Annales Chopin paraitront exclizsivemeiit dans la version po- 
ly glotte. 

He present tome coiitient des traductions de certains articles du 
I er Tome, de meme qrue quelques nouveaux exposes. 



Ahreviations des noms d'Editeurs 
cites dans les Annales Chopin 

FC Polskie Wydawnictwo Muzyczne 

BH Breitkopf & Hartel 
Muzgiz Monzykalnoie Gosoudarstvennoie Izdatelstvo 



Copyright 1958 by Instytut Fryderyka Chopina, Warsaw, Poland 

Copyright assigned to Sesac INC N. Y. Printed in Poland 

Wyla.czne przedstawicxelstwo na Stany Zjedn. A, P., Domini a, Kanad^ i Meksyk 
Prasedstawicielstwo Wydawnictw Polskieh PWP, Warszawa 

Imprimerie Nationale, Krafcdw, S. 11. 



STEFANIA LOBACZEWSKA (Krakow) 



L'APPORT DE CHOPIN AU ROMANTISME EUROPEEN* 



La presente etude concerne le role historique de Chopin dans Fhistoire de la 
culture musicale. Elle tend a soutenir la these selon laquelle le role historique 
de Chopin ne consiste pas, comme le voudraient presque tous les historiens 
bourgeois, dans le fait d' avoir rejoint revolution du romantisme par F assimilation 
et le deVeloppement createur des traits caracteristiques du romantisme musical 
de FEurope occidentale, mais que ce role, Lien plus important, consiste, pour 
1'essentiei en ceci que Chopin fat, dans le romantisme musical europeen, Finitia- 
teur du courant le plus riche et le plus avance, courant d'une portee et d'une 
eiivergure telles qu'il a donne naissance aux ecoles de musique nationales du 
XIX e siecle. Ces ecoles se developpent du vivant de Chopin et apres sa mort, 
mais representent toujours par rapport a ses realisations un phe*nomene derive 
et secondaire. 



Aspect du romantisme musical europeen au moment de V apparition 

de Chopin 

Par romantisme musical nous entendons le courant de culture et de production 
musicales rattache au moment ou la bourgeoisie acquiert Fhegemonie sociale 
dans les pays d'Europe Centrale et Occidentale; ce courant couvre les premieres 
decades du XIX e siecle, se prolonge dans les suivantes jusqu'aux dernieres 
anne"es du siecle ou apparaissent ses manifestations finales et decadentes. 

De fait, les annees 40 a 70 representent pour Fideologie du romantisme musical 
la periode ou elle s'etend a un ensemble de milieux nationaux nouveaux au 
premier rang de^quels figurent les pays slaves (Russie, Boheme) et ou ses prin- 
cipes se diversifient d'une maniere sans cesse plus sensible. 

Pour definir le role de Chopin dans le processus de developpement du roman- 
tisme musical, il est necessaire de preciser plus nettement les traits caracteristi- 
ques du romantisme musical de la periode que recouvre sa creation, c'est-a-dire 
les annees comprises entre 1820 1 et 1850. Le romantisme est, a cette 6poque, 

* Conference prononcee a la Session de FAcadmie Polonaise des Sciences consacr6e ^ Mickie- 
wicz, 1955. 
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une certaine attitude creatrice de Fartiste, telle qu'elle resulte des conditions 
sociales specifiques creees pour les milieux artistiques par la revolution bourgeoise 
en France. Cette attitude est caracterisee par le culte du moi, developpe jusqu'au 
culte de Findividualisme, et dont la source est dans un rapport, positif ou negatif, 
mais toujours fortement personnel, entre Fartiste et la realite qui Fentoure. 
Ce rapport est avant tout un rapport e*motionnel, soit qu'il affirme cette realite, 
soit qu'il se dresse contre elle. I/ attitude affirmative s'exprime en grande 
partie par le fait que Fartiste se plonge dans cette realite, se Fapproprie, Fexprime 
telle qu'elle est, et, par Fel&nent affectif de sa musique, s'unit a la communaute 
des hommes largement comprise et dont il fait partie. 

Parmi les oeuvres que distingue une telle attitude creatrice, signalons le cycle 
des Heder de Schubert Die schone Mullerin et des compositions pour piano dans 
le genre des cycles de miniatures de Schumann, que leur propos rattache a la 
vie de la bourgeoisie allemande (Carnaval, Faschingschwang in Wien etc.). 
Deux elements decident de la fonction sociale de cette musique et de Fattitude 
affirmative du compositeur envers la vie reelle: d'abord le fait que cette musique 
est destin6e a la bourgeoisie et r6pond a ses besoins culturels; ensuit'e la cireons- 
tance que, tout en restant un art qui exprime, par Fintermediaire du compo- 
siteur, la vie emotionnelle de Fattditeur bourgeois, mais multipliee et intensifiee 
dans les emotions de Fartiste, cette musique contribue, a son tour, a developper 
et a intensifier Fattitude" affective de Fauditeur envers la realite. 

En ce qui concerne Fattitude creatrice qui exprime, en depit de la part emotive 
considerable de Fartiste, sa position negative envers la realite ambiante, ses 
manifestations, dans le romantisme de la premiere beure, sont diverses. Le plus 
souveut .Fopposition de Fartiste a la realite se manifeste de deux manieres: 
tant6t c'est une opposition calme et passive trouvant son expression dans les 
etats d'ame que nous designons par tristesse, melancolie, resignation, etc. (certains 
Heder du dernier Schubert, comme le cycle Winterreise sont caracteristiques 
a cet egard); tantot c'est une opposition qui s'exprime par la fuite devant la 
vie reelle et le refuge, soit dans un monde irreel, imaginaire, soit, dans le moi 
intime sciemment ferme a la realite. Dans ce dernier cas, les liens entre la mu- 
sique romantique et la litterature ont une grande importance car celle-ci lui 
fournit des programmes et des sujets appropries comme autant de canevas 
pour les sentiments qui nient la valeur du monde reel en faveur de celui de 
Fimaginaire, de la fable, du mythe. Et c'est la essentiellement que s'ouvre devant 
Fartiste musicien un champ immense pour Fexpression de ses sentiments les 
plus personnels et les plus intimes, ainsi que pour la recherche de structures de 
plus en plus diff6renciees comme moyens d'expression de ces etats d'ame. 

Ces dernieres manifestations du romantisme musical d6ja fortement sensibles 
dans les pays occidentaux du vivant de Chopin (Spohr Berggeist 1825; Weber 
Freischutz, 1821, Oberon, 1826; Mendelssohn Sommernachtstraum, 1926; BerKoz 
Symphonie fantastique, 1829) poss^dent une double signification pour la science 
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moderne. II est indeniable d'une part que c'est precisement dans ce domaine 
de Pactivite artistique des romantiques qu'a ete effectue, dans la premiere 
moitie du XIX e siecle, un progres immense relativement a la subtilisation des 
sons comme moyens d'expression. D'autre part, il est egalement certain, que 
le romantisme musical est devenu le champ principal du developpement de 
Findividualisme dans ses formes les plus exuberantes. Mettant en valeur non 
les etats de sensibilite que F artiste avait en commun avec Fensemble des audi- 
teurs, mais bien plutot ceux qui 1'en distinguaient, cet etat de chose mena^ait, 
a Favenir, de rompre le contact avec Pauditeur. Or, Fhistoire nous apprend que 
ce danger etait reel: il a abouti, effectivement, vers la fin du XIX e siecle, et 
meme bien avant dans certains cas a des consequences nefastes. A cet gard, 
il convient ici de souligner qu'au cours de ces annees, le compositeur n'essaie 
jamais, comme ce fut le cas de Beethoven, d'exprimer son attitude negative 
envers la realite par des accents de lutte et de revolte qui auraient traduit sa 
disposition a contribuer activement au changement de cette realite*. Les accents 
de lutte sont, a cette epoque, tout a fait etrangers aux romantiques, bien que 
Fattitude ii6gative Femporte sur celle, positive, qui affirme la realite. 2 

Une chose aurait pu resoudre ces contradictions telles qu'elles s'affirment dans 
la musique des romantiques a cette epoque, c'est-a-dire assurer aux productions 
romantiques un contact avec la realite et avec Fauditoire dans le sens le plus 
large du mot, sans entraver le developpement continu de Findividualisme 
artistique et Pexperimentation des moyens musicaux, c'est le lien direct 
avec la musique populaire. Bien que ce lien ait alors existe dans une large me- 
sure, il n'a pas ete cependant, avant Chopin, ce qu'il est devenu pour le de- 
veloppement ulterieur de la musique romantique apres Chopin et grace a lui. 
II serait superflu de nous arreter ici aux manifestations concretes de ce contact, 
communement connues de Fhistoire. Ce ne sont pas seulement les classiques 
viennois et Beethoven qui nous en fournissent des exemples, mais egalement 
Fancienne Ecole de Vienne et FEcole de Mannheim, dont Fart s'est developpe 
a partir des chansons et des danses populaires de Boheme, d'Autriche et d'Al- 
lemagne. Mais chez les classiques le gout pour les chansons populaires n'est 
ni conscient ni dicte par le sentiment de la nationalite du compositeur. On 
n'y constate encore rien qui tende a faire de la musique populaire la trame qui, 
d'une part, eut Ii6 Foeuvre du compositeur avec la tradition populaire en tant 
que mati&re a partir de laquelle s'eleve son oeuvre artistique et qui, d'autre 
part, eut, avec cette oeuvre, transmis a Fauditeur ces traditions en tant que 
valeur capable de renforcer son propre sentiment national. 

Le sens social de ce recours a Fart populaire a echappe meme aux plus grands 
parmi ces compositeurs. Pour les classiques, qu'il faut considerer comme rea- 
listes en raison de leur proche contact avec la vie, les chansons populaires 
rustiques et, plus tard, celles des villes constituaient, tout comme la nature, 
une part de la realite* dans laquelle ils vivaient. C'est comme a une portion de 
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cette realite qu'ils puisaient leur inspiration dans les chansons et les danses 
populaires qui devenaient pour eux des elements stimulant leur propre activite 
artistique et fecondant leur oeuvre. La note sentimentale caracteristique de la 
chanson et de la danse populaires avait, pour les artistes, une importance de- 
cisive dans le choix des motifs; elle devenait un facteur desirable dans le con- 
texte de Fensemble de Foeuvre ou d'un cycle entier. Un exemple significatif 
est fourni par la Symphonie pastorale de Beethoven, dans laquelle le landler 
constitue une partie de Fimage de la vie rustique en meme temps que la chanson 
pastorale, Fecho de Forage, le chant des oiseaux et le murmure du ruisseau. 
C'est ce dont temoigne egalement le fait que Beethoven tout comme Haydn 
iiitroduisit dans sa musique des motifs empruntes non seulement aux chansons 
et aux danses populaires autrichiennes et allemandes, mais, en certains cas, 
aux folklores etrangers: croate, russe, et autres. 

En principe, la meme attitude envers les chansons populaires caracterise 
encore les compositeurs allemands contemporains de Chopin, connus dans 
Fhistoire pour avoir largement mis a profit le folklore dans leur musique, en 
particulier Schubert et Weber. Pour Schubert, tout comme pour Beethoven, 
les chansons populaires autrichiennes ou allemandes faisaient partie de la 
realite ambiante dont ils s'inspiraient. Pour Weber, dans ses operas, elles de- 
viennent partie integrante de la mise en scene; le pivot du theme, ce n'est ni 
le motif social ni le motif patriotique, mais Men la penetration du monde re*el 
par celui des contes et des legendes, phenomene caracteristique du romantisme 
litteraire allemand. Dans ses compositions pour piano, Weber introduit certains 
motifs de danses allemandes, espagnoles ou polonaises en tant que trames se 
pretant a une stylisation dans le sens de la virtuosite. Aussi, par le fait meme 
que dans cette musique, c'est a cote d'autres motifs populaires que se trouvent 
les motifs nationaux, F element national ne joue qu'un role indirect, Fartiste 
n'est pas encore conscient du sens social d'un tel procede. C'est grace a Chopin 
seulement que^ce procede* trouvera son veritable sens social chez les romantiques. 
Ce fait ge lie evidemment a toute une serie de traits caracteristiques nouveaux 
dans la technique de composition et qui distinguent la musique romantique, 
appuyee sur le fond populaire, ainsi con$u desormais de la musique classique. 
Nous y reviendrons. II convient done a present d'examiner de plus pres les 
circonstances dans lesquelles apparait, chez Chopin, le lien avec le folklore, 
comment il se transforme, quelles sont les sources de ces changements et leurs 
consequences artistiques. 

Comme pour tous les autres elements qui determinent le contenu et la forme 
du romantisme musical, c'est dans les evenements sociaux qu'il nous faut, ici 
aussi, chercher les sources de ce changement. On constatera alors que le sens 
social du Hen entre Fart professional et la chanson populaire n'a commence 
a se poser comme probleme qu'au moment ou s'eveillait la conscience nationale 
gen<ratrice des revoltes armees tandis que, dans plusieurs pays europ^ens, 
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commenc,ait a s'accentuer le retour a un systeme politique reactioiinaire. Au 
meme degre qu'une conspiration on une insurrection, Fart devient alors un 
temoignage et un moyen d'eveiller la conscience nationale. Et voila que Chopin 
apparait comme le premier champion des idees de liberation nationale en mu- 
sique. 



Formation de Videologie artistique de Chopin sous I'influence de 
Pideologie de la litterature romantique polonaise 

Par opposition aux historieiis bourgeois qui ne percevaient pas le sens social 
de la musique de Chopin 3 , on a, des les premieres annees d'existence de la Pologne 
Populaire essaye de decouvrir en Chopin un revolutionnaire entraine par Fide- 
ologie d'avant-garde de son epoque, proclamant sciemment, par Fintermediaire 
de Fart, son adhesion a Fidee revolutionnaire 4 . Cette opinion est aussi erronee 
que la precedente. D'ailleurs le probleme n'est nullement simple. Sa solution 
exige d'aller plus loin, au-dela des faits enregistres par Fhistoire de la musique, 
pour penetrer dans les coulisses memes des conditions sociales dans lesquelles 
est ne et s'est developpe le genie createur de Chopin. 

Nous savons que la Pologne d' alors n'a pas encore connu la revolution bour- 
geoise, comme c'etait le cas en France. Le processus de formation de la nation 
polonaise au sens moderne du terme (processus, selon lequel la bourgeoisie a, 
dans le& conditions de Feconomie capitaliste, entrepris la lutte pour conquerir 
les droits qui jusqu' alors avaient ete le seul privilege de la noblesse) s'est trouve 
retarde. Le romantisme litteraire polonais dont les premieres manifestations 
devancent de quelques annees a peine les oeuvres de Chopin 5 , (productions 
deja d'une maturite parfaite et representatives du romantisme musical po- 
lonais) est issu de la fraction patriotique et avancee du camp de la noblesse, 
qui continuait a demeurer Fe*lement le plus puissant dans le rapport des forces 
sociales alors existantes. L'ideologie de ce groupe etait ce qu'on appelait: la 
revolution de la noblesse qui se donnait pour but principal la lutte armee 
contre Fenvahisseur. 

La preparation de Finsurrection, Finsurrection elle-meme ainsi que Fanalyse 
des causes immediates de son echec constituent, dans les annees 1820 1831, 
et au cours des annees suivantes, le pivot des problernes ideologiques de la 
revolution de la noblesse. Grace a cet etat de choses, comme le dit Kazimierz 
Wyka 6 , la litterature romantique polonaise exprime non seulement Fattitude 
de cette classe sociale dont elle est issue mais bien celle de toutes les classes 
sociales, du peuple entier, pour lequel la lutte pour la liberation nationale etait 
la condition sine qua non de son existence. 

Le romantisme litteraire polonais ne represente pas une ideologic homogene. 
Le fait que les romantiques polonais ont lie leur activite artistique a la cause 
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du peuple a decide du caractere avance de leurs oeuvres. Par centre, du fait 
meme que leur ideologic est nee et s'est developpee an sein de la noblesse, cette 
litterature est marquee de certains traits reactionnaires au point de vue de Fevo- 
lutibn sociale. Au cours des annees 1822 1830 les traits progressistes apparais- 
sent au premier plan. 7 Par centre, dans les ann6es 1830 1848, surtout apres 
1834, c'est Fideologie idealiste et mystique, reactionnaire au point de vue social, 
qui Fimporte. 

L'influence decisive sur la formation de Findividualite creatrice de Chopin, 
fut celle du milieu varsovien. Cette influence fut peu homogene, parfois meme 
contradictoire. Dans la famille de Chopin regnait une atmosphere par excellence 
bourgeoise, teinte d'une admiration de snob pour Faristocratie, surtout a partir 
du moment ou, grace a son appui, on pouvait esconipter une brillante carriere 
pour F enfant prodige. Get interet pour Faristocratie s'est enracine profonde- 
ment dans Fame du jeune Chopin, lui laissant, pour tout le reste de sa vie, 
une disposition visible, dans le cours exterieur de sa carriere artistique, a de- 
pendre des mecenes des milieux aristocratiques. Ces dispositions d'ailleurs ne 
cesserent, plus tard, durant les annees d'emigration, d'etre stirnulees, par les 
lettres que de Varsovie lui envoyait son pere, exhortant son fils a ne jamai& 
oublier Fimportance des relations avec la haute societe de Paris, allant jusqu'a 
reprouver les auteurs de la revolution de juillet qui pouvaient ebranler les 
rapports sociaux et, par la meme, compromettre la carriere de son fils 8 . An conrs 
de ses annees d'etudes a FEcole Centrale et a FUniversite, se dessinent des 
contacts avec la jeunesse d'avant-garde de Varsovie. II est vrai que Finfluence 
de Maurice Mochnacki sur le jeune Chopin a ete derni&rement tres surestimee 
en ce qui concerne la vie politique (les contacts entretenus par Chopin avec 
Mochnacki et son groupe sont rompus des Fete 1830), mais il est incontestable 
que leurs relations ont eu une grande importance a un autre point de vue; grace 
a elles, les idees du jeune Chopin sur Fart ont subi une revolution fonciere. 
Par Fintermediaire des articles (ju'il imprimait dans le Journal de Varsovie et 
plus tard dans La Gazette Polonaise, Mochnacki a pris une part active a la 
bataille des classiques et des romantiques, declenche'e en Pologne en 1818. 9 
C'est probablement lui qui eveilla Finteret de Chopin pour les conf6rences de 
Brodzinski que le jeune compositeur suivit des Fautomne 1826, et qui lui appri- 
rent deux grandes verites: la superiorite de Fart national sur tout autre art 10 , 
et la haute valeur d'un art plus proche de la vie que ne Fetait la litterature des 
classiques, d'un art affranchi de la mystique du jeune romantisme allemand. 11 
Dans Fesprit de Brodzinski il ne s'agissait pas d'un art qui entre en lutte contre 
les rapports existants, mais d'un art qui dans des peintures sentimentales de 
la vie rustique acceptait la realite sociale de la Pologne du Congres. Neanmoins, 
Chopin se souviendra toujours de cet enseignement sur la superiorite de Fart 
national et de ce realisme naif; d'autant plus que ces memes preceptes sur 
Fart national, il les entendra r^p^ter, autour de lui, avec des variantes: Que 
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le caractere national soit Punique objet de ton attention, qu'il le soit encore, 
qu'il le soit toujours...; ce qui est national est original lui ecrit a Vienne, 
en 1831, Stefan Witwieki 12 . En reponse a quoi Chopin, dans une lettre ecrite 
la meme annee a ses parents, constate: ... je n'apprends ici rien de ce qui est, 
par essence, viennois... mon piano n'a entendu que des mazurkas. Eisner 
encore, a cette epoque, et, plus tard quand il lui ecrit a Paris, ne cesse de Pen- 
courager a creer Fopera national. Soulignons enfin un evenement capital. En 
1822 paraissent' les Ballades et Romances de Mickiewicz qui constituent, no- 
tamment avec le poeme Romantisme manifeste du nouveau courant litteraire, 
une tentative de montrer Fart national sous un nouvel aspect, c'est-a-dire dans 
ses liens avec le folklore. Au cours des annees suivantes paraissent: Grazyna, 
Les A'ieux, II et IV (1823), Konrad Wallenrod (1828). Quoique le jeune Chopin 
ait, des ce moment, comme d'ailleurs ensuite, manifeste son inclination a Fex- 
clusivite, qu'il se soit enferme dans le cercle de Part qui lui etait personnellement 
le plus proche, il ne fait aucun doute que quelque chose a passe en lui de ces 
impressions orageuses dont vivait alors le monde artistique de Varsovie, en 
tout cas, ces impressions ont du lui ouvrir les yeu sur la nouvelle conception du 
probleme du folklore dans Fart et sur la possibilite de renverser Fautorite des 
conventions classiques consacrees. 



Rdle du milieu musical de Varsovie dans Devolution du genie 

artistique de Chopin 

Mais voici une autre realite, celle qui parla a Chopin des sa plus tendre enfance 
et son adolescence, celle qui lui fat la plus proche: la musique de son milieu. 
Dans les biographies de Chopin, anciennes et recentes, il a 6t deja souvent 
question de son enthousiasme pour la musique populaire rustique polonaise; 
on a voulu voir, dans les fetes des moissons et les noces de village, Funique source 
par ou Chopin se soit familiarise avec le folklore national. II semble cependant 
que ce detail de la biographic de Chopin doive egalement etre revu a la lumi&re 
de la science historique moderae, pour n' avoir pas ete, jusqu'ici, interpre*te 
conformement a la verite* historique. A dire vrai, Fetat actuel de nos recherches 
sur les oeuvres de Chopin ne nous donne pas encore le droit d'enoncer des postu- 
lats qui soient en nette contradiction avec Finterpre*tation precedente. Cependent, 
d^s aujourd'hui, a la lumiere des plus recentes recherches dans le domaine de 
la culture musicale polonaise de la premiere moitie du XIX e siecle, on peut 
supposer que, dans toutes les biographies de Chopin parues jusqu'a pr6sent, 
le role du folklore urbain dans la formation de son genie juvenile a ete souses- 
time 13 , par opposition a celui des chansons rustiques du folklore polonais qui 
a ete", par contre, surestime. On assistait alors en Pologne a un grand essor 
d'amateurisme qui, ne vers la seconde moitie du XVIII e siecle, touchait aussi 
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bieii la noblesse et les milieux aristocratiques que la bourgeoisie. Ce qui est 
carasteristique, c'est que, dans les productions des musiciens amateurs et semi- 
professionnels, les chansons et surtout les danses populaires et les danses de la 
noblesse ont joue un role essentiel, surtout les polonaises, les mazurkas et 
les cracoviennes dont les fonctions etaient multiples. Elles etaient executees 
tantot comme airs de danses, tantot comme chansons patriotiques ou revolution- 
naires d'une tres haute portee sociale, tantot comme compositions pour piano, 
tantot enfiii comme airs de chansons dans des vaudevilles ou des operas-comiques. 
II est plus que probable qu'a la longue, comme d'ailleurs il arrive souvent, les 
elements paysans et ceux des villes se sont fondus dans ces melodies. A la suite 
de la mobilisation sentimentale de toutes les couches sociales pour la cause de la 
liberation nationale, ces chansons sont devenues une sorte de litterature musicale 
populaire, dans la plus large acception de ce terme. Ces chansons perdaient le 
caractere limite de classe qu'elles avaient a Porigine pour prendre un caractere 
national general. C'est precisement dans ce phenomene que le genie de Chopin 
a trouve, comme nous le verrons plus loin, la principale source d'inspiration 
pour le developpement de son style national, en se liant a la chanson populaire. 
Cela ne veut nullement dire qu'il convienne de considerer ce moment comme 
la source unique de la creation de Chopin et de son apport au romantisme musical. 
II faut tenir compte encore de nombreux facteurs de la culture musicale varso- 
vienne du temps qui au cours de ces annees, ont contribue avec profit a la for- 
mation de la personnalite creatrice de Chopin, a savoir: les compositions pour 
piano dans le style brillant, alors en vogue dans les salons et que Chopin 
executait Iui~m6me des sa plus tendre enfance; les miniatures sentimentales 
pour piano des romantiques occidentaux qui fournissaient des modeles a la 
litterature musicale de piano; la musique italienne d' op era que Chopin a connue 
depuis sa prime jeunesse et qui presentait pour lui un interet tout special; 
enfin les habitudes qu'il avait egalement contract6es au cours de sa jeunesse en 
cultivant Fart de Pimprovisation musicale au piano. Tels sont les nombreux 
facteurs dont le role n'a pas encore ete etudie et qui ont certainement contribue 
a Pepanouissement du talent artistique de Chopin. II parait cependant certain 
qu'en aucun de ces cas, exception faite pour la musique populaire, il ne peut 
6tre question de Pmfluence de Pun de ces facteurs sur la formation du style de 
Chopin; car tous ces facteurs avaient, du moins sous la forme dans laquelle 
Chopin les avait connus a Varsovie, une valeur minime au point de vue social, 
incommensurable avec la valeur des traditions de la musique populaire. Seuls 
les liens de Chopin avec la musique populaire, element possdant une valeur 
bien fondee au point de vue social, ont decide* de son r61e historique dans le 
romantisme musical. De tous les autres elements on ne peut parler que comme 
de stimulants agissant sur Pimagination musicale de Chopin et soumis des le 
temps de sa jeunesse a un processus de profonde transformation creatrice dont 
la musique populaire etait pour lui le moteur essentiel. 
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Nous avons deja signale quel etait, an cours de la periode varsovienne de 
Chopin, Fengouement des musiciens amateurs polonais pour tous les genres de 
mazurkas. Cependant on etait alors encore loin de considerer la mazurka comme 
une musique de concert. C'est ce dont temoigne une lettre de Ludwika Jdrze- 
jewicz a Chopin (9 fevrier 1835), dans laquelle elle annonce a son frere qu'au 
cours d'un bal organise chez les Zamoyski a Varsovie on a joue avec grand suc- 
ces une de ses mazurkas pour une danse et elle s'empresse d'aj outer: Que dis- 
-tu de te voir ainsi profane car, en verite, cette Mazurka est plutot faite pour 
etre ecoutee 14 . D'autre part, on sait communement que les danses composees 
par les amateurs etaient souvent des adaptations des oeuvres des compositeurs 
les plus connus et que la mode, a cet e*gard, n'a pas epargne non plus la musique 
de Chopin. En 1830, Chopin annonce a Tytus Woyciechowski, parmi les nou- 
veUes droles: 0rlowski a fait, d'apres certains de mes themes, des mazurkas 
et des galopades que je lui ai demande toutefois de na pas imprimer 15 . II en 
ressort qu'en Pologne, a Pepoque ou Chopin se trouvait a Varsovie, les limites 
entre la musique de danse proprement dite et les compositions de danse pour 
concert demeuraient toujours incertaines, bien que cet etat de choses fut deja 
fortement ebranle, comme cela a eu lieu un peu plus tot a Vienne en ce qui 
concerne les danses de Beethoven et de Schubert. Le fait d'avoir traite la ma- 
zurka exclusivement du point de vue de sa stylisation comme un genre en dehors 
de sa fonction utilitaire >peut etre considere deja comme une innovation de 
Chopin. Evidemment ce fait n'est pas ce qui importe le plus en ce qui concerne 
les resultats obtenus par Chopin dans ses mazurkas. II possede cependant une 
certaine signification relativement aux acquisitions des ecoles romantiques 
nationales, du fait que le meme processus a eu un cours different en AUemagne 
et en Autriche, ou s'operait, a la meme epoque, le phe"nomene analogue de 
Femancipation de la valse dans la musique professionnelle. 

Stylisation de la chanson populaire en Europe occidentale et en 

Pologne dans la premiere moitie du XIX* sidcle. Fondements et 

etats divers de cette stylisation 

La valse stylise*e n'a jamais atteint, dans les oeuvres des compositeurs roman- 
tiques de FEurope occidentale, Fampleur d'un genre a part, a Finstar de la 
mazurka ou de la polonaise de Chopin. Les valses et les landlers de Schubert 
restent encore a la limite de la musique stylisee et de la danse. Weber stylise 
ses valses de sorte qu'elles deviennent presque exclusivement des partitions 
destinees aux virtuoses, ce qui entraine la disparition de leur caractere po- 
pulaire au profit des conventions musicales d' execution universellement admises 
a F6poque donnee et se d6veloppant paraUelement a Fart d' execution lui-meme, 
surtout du point de vue des possibilites techniques et du timbre de Finstrument. 
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C'est Schumann qui a pousse le plus loin la technique d'utilisation des elements 
expressifs de la valse en les appliquant a des fins de stylisation artistique, bien 
qu'il les ait stylises, en quelque sorte, unilateralement au point de vue historique. 
Ce fait est du a la situation culturelle de FAllemagne telle qu'elle resultait des 
rapports sociaux, Au cours de la premiere moitie" du XIX e siecle, on assiste 
en Allemagne a Fascension de la bourgeoisie et de toutes les formes de la vie 
bourgeoise, avec ses qualites positives et negatives, ascension de beaucoup plus 
vigoureuse et plus rapide qu'en Pologne. Aussi voit-on egalement s'y etablir 
plus fermement qu'ailleurs certaines formes exterieures des reactions sentimen- 
tales caracteristiques de la bourgeoisie en ce qui concerne son attitude envers 
la realite. En consequence, cette couche sociale ressentait le besoin impe*rieux 
d'une musique qui repondit a ce type d'etat emotif. L'accent sentimental des 
oeuvres de Schumann etait alors tout aussi opportun que celui de la musique 
de Schubert, de Weber et de Mendelssohn. Ce sentimentalisme differait, bieii 
^ntendu, de celui de Pepoque du romantisme naissant: il avait depasse consi- 
derablement Field ou Mendelssohn, etait devenu plus profond, s'etait enrichi 
de nouveaux accents 16 , et par consequent aussi de moyens d'expression, diffe*- 
rents selon qu'il s'agit de la musique de Schumann, de Schubert, de Mendelssohn 
ou de Weber. Cela ne veut pas dire non plus que Schumann ne soit pas alle", 
dans sa musique, au-dela des limites des conventions expressives deja trop 
etroites pour lui a eette epoque. Mais, toutes les fois qu'il stylise les motifs 
d'une valse, il se laisse entrainer par un certain sentimentalisme, car la melodie 
expressive de la valse ne cesse d'etre pour lui la musique expressive de la bour- 
geoisie allemande au sein de laquelle il vit; elle s'associe au tableau de la vie bour- 
geoise contemporaine. 

Chopin, lui aussi, etait menace par le meme danger. A vrai dire, la mazurka 
etait une danse rustique, mais, gr&ce aux productions musicales des amateurs 
des villes, elle s'est mele*e si fortement a 1'ambiance de la ville et a sa vie, qu'elle 
a contracte certains traits caracteristiques du sentimentalisme bourgeois, avec 
cette seule difference que le processus de transplantation de la mazurka de la 
campagne a la ville ne s'ope*ra pas de la mme maiiiere que celui de la valse. 
A proprement parler, la valse &tait d^ja le produit de la culture bourgeoise. 
Transplantee a la ville, elle a laisse a la campagne son ancetre, le landler et le 
Deutscher Tanz. Quant a la mazurka, elle jouissait des la premiere de*cade du 
XIX e siecle aussi bien a la campagne qu'a la ville, d'une vitalite intense, et 
d'une grande diversite* de formes musicales: ayant, a la campagne, conserv6 sa 
forme originelle, elle avait, a la ville, revetu une forme mixte, se fondant avec 
les produits de la culture musicale de ville aussi bien polonaise qu'etrangere. 
Dans chacun de ces cas, elle s'impr^gnait de divers contenus et elle exprimait 
des contenus sentimentaux qui differaient selon le milieu social, Ainsi le fait 
que la mazurka prenait des formes diverses, selon qu'elle se d^veloppait a la 
campagne ou a la ville, ne signifie nullement que ces formes fussent d&pourvues 



L'APPORT DE CHOPIN AU ROMANTISME EUROPEEN 17 

de caracteres communs; ce n'etaient pas deux danses differentes, comme il en 
est du landler et de la valse; transplanted a la ville, la mazurka a garde ses 
traits metro-rythmiques caracteristiques. Mais dans les productions musicales 
des amateurs bourgeois, elle perdait frequemment certains de ses traits caract6- 
ristiques, en premier lieu son intonation specifique, entraves par les cadres 
trop etroits de Pharmonie conventionnelle. II en est resulte aussi une certaine 
schematisation des melodies de mazurkas, selon des conventions emprunte*es 
a la musique classique. Le meme phenomene peut etre observe egalement dans 
le cas ou Ton constate, dans les danses populaires stylisees, la presence de cer- 
taines tonalites populaires caracteristiques et avant tout la quarte lydienne 
(Eisner, Kurpinski). En ce qui concerne ce dernier cas, ces caracteristiques 
viennent en quelque sorte de 1'exterieur, penetrent dans les schemas d'intonation 
qui restent, au fond, etr angers a la musique populaire et ne resultent pas de 
1'emploi de schemas d'intonation populaire dans leur ensemble organique et 
integral. 

Signalons enfin une autre caracteristique fort importante, directement liee 
a ce probleme. Le processus de stylisation des chansons et des danses populaires 
qui se poursuivait en AHemagne et en Autriche parallelement a la stylisation 
de la mazurka avant Chopin et par Chopin lui-meme dans la musique polonaise, 
possedait d'anciennes et riches traditions (tlaydn, Mozart, Beethoven et leurs 
precurseurs), et s'appuyait sur une autre matiere thematique. Le tresor commun 
des traditions populaires y comprenait non seulement des danses rustiques et 
des danses de villes allemandes et autrichiennes mais egalement celles d'autres 
peuples, surtout de ceux qui ont subi, aux XVII e , XVIII 6 et XIX e siecles, Fin- 
fluence de la culture allemande et autrichienne et se sont developp6s au contact 
de cette culture (T cheques, Hongrois, partie des Slaves du Sud). Cependant, 
grace aux conditions historiques, les chansons allemandes et autrichiennes 
y ont pris la place dominante. Ces dernieres, avec tout leur systeme propre 
d'intonation, de modeles formels, de rapports metro-rythmiques, etaient com- 
prises tout entieres dans les cadres de la musique des classiques viennois 17 . 
En termes plus precis, il faudrait peut-etre dire que le style des classiques 
viennois, avec leur systeme tonal majeur-mineur, avec leur type de melodic et 
d'harmonie, meme avec les elements d' architecture formes par eux, a e*te le 
dernier resultat du developpement des principes thematiques que recelaient 
les chansons populaires allemandes et autrichiennes. Aussi, pour les romantiques 
allemands et autrichiens, la tradition nationale de*signait-elle, dans les pre- 
mi&res decades du XIX e siecle, les chansons populaires, les danses rustiques 
et les danses de villes dans leur forme pure, ainsi que tout le patrimoine de la 
musique professionnelle herite des classiques et base, soit directement, soit 
indirectement/sur leurs modules. Au cours du lent processus de transformation 
des motifs populaires, des changements progressifs en firent un systeme de 
conventions largement repandues qui finirent par prendre une signification 
Annales Chopin 2 
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Internationale, A ce systeme de conventions internationales, les romantiques ne 
cessaient d'incorporer les chansons et les danses populaires, comme le faisaient 
les compositeurs-amateurs polonais contemporains de Chopin dans les cadres 
conventionnels de la mazurka et de la polonaise. La difference consistait pour- 
tant en ce que les romantiques allemands avaient a leur disposition le metier 
de composition perfectionne entre temps par les classiques et que, par consequent, 
le processus de stylisation etait deja developpe au point d'influencer d'une 
fac.on decisive ses etapes ulterieures. Aussi, la musique populaire qui avait 
deja etc transformed a plusieurs reprises dans la periode precedente et utilisee 
pleinement au point de vue de sa matiere sonore n'a-t-elle pas attire Finte'ret 
des compositeurs romantiques allemands et autrichiens au meme degre que la 
musique populaire polonaise chansons et airs de danse qui, dans son milieu 
national, n'avait pas encore subi cette evolution. Pour cette raison on voit les 
compositeurs romantiques allemands et autrichiens suivre la ligne tracee par 
les classiques, c'est-a-dire qu'on les voit inserer les motifs populaires dans des 
formes plus grandes et developper de plus en plus les schemas herites des classi- 
ques qui, graduellement, sont devenus des schemas intern ationaux, au lieu 
d'exploiter les motifs populaires comme sources d'inspiration directe de leur 
creation artistique. Get etat de chose continue jusq'au milieu du XIX e siecle 
et dans ses formes finales jusqu'au tournant du XIX e et du XX e si&cles comme 
en temoigne la symphonic de Bruckner et celle de Mahler. La meme situation 
est commune a la musique instrumentale toute entiere. Seuls font exception 
les arrangements des chansons populaires et les chansons a la maniere popu- 
laire, de Schumann a Mahler, en passant par Brahms et Wolf. 



Perspectives ouvertes a Vecole nationale polonaise dans le domaine 
de la stylisation des chansons populaires 

Les conditions historiques dans lesquelles Chopin a entrepris la stylisation des 
danses nationales populaires de son pays lui ont assure une situation sp^ciale, 
differente de celle dans laquelle s'^taient trouv^s les compositeurs allemands 
et autrichiens qui aspiraient a la creation d'une ecole nationale. Grace a cette 
situation la premiere ecole nationale ne s'est formee, dans les premieres decades 
du XIX e siecle, ni en Allemagne ni en Autriche, c'est-a-dire dans les centres 
avances de la technique de composition, mais bien en Pologne. Si ce processus 
est devenu, tout en restant 1'oeuvre d'un seul artiste, une position historique 
par ses cons6quences non seulement dans la musique polonaise mais egalement 
dans la musique europenne, c'est au genie de Chopin que nous le devons. 

Deux faits historiques allaient favoriser 1'activite artistique de Chopin; 
d'abord, il est a noter que la musique populaire et les danses folkloriques po- 
lonaises dans leurs diverses formes musicales, elaborees a la campagne ou a la 
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viile, ne representaient plus les traditions d'une seule classe sociale, mais celles 
dm peuple, de la bourgeoisie et de la noblesse ainsi que, dans une certaine mesure, 
celles de Faristoeratie (les Polonaises). La penetration mutuelle des elements 
de la culture musicale des diverses classes sociales s'est effectuee en Pologne 
d'une maniere beaucoup plus directe que dans les pays d'Europe Occidentale 
(comme il ressort de la situation soulignee ci-dessus) et, ce qui est le plus im- 
portant, elle concernait beaucoup moins les anciennes traditions culturelles 
que la realite contemporaine. Ce dernier fait a determine des consequences 
d'une portee nationale generale, resultant de Funion avec la musique populaire. 
En second lieu, citons les traits specifiques de son caractere melodique dans 
la musique populaire polonaise. Contrairement a la musique populaire allemande 
et autrichienne qui s'appuient sur les bases tonales des modes majeur-mineur, 
la chanson populaire polonaise se caracterise par la presence de modes de tonalite 
qui different du mode majeur-mineur et qui temoignent d'une differenciation 
historique accentuee de ces chansons. Ce sont: la pentatonique, les modes et 
les gammes populaires. Ces caracteristiques deviennent non seulement la source 
de Fessence propre du timbre, mais egalement celle de formules d'intonation 
et de structure differentes du systeme de modulation majeur-mineur. De plus, 
ce qui est tres important, les danses populaires polonaises representent une 
grande richesse de structures rythmiques qui, tres souvent, se sont developpees 
contrairement aux preceptes de la musique de FEurope occidentale et surtout de 
la musique classique, ou bien se sont conservees, dans leur forme originelle a cote 
de la rythmique classique et malgre elle. I/element de*cisif est ici Findependance 
des accents metriques de la mazurka qui permet d'introduire 1'accent sur la 
deuxieme et la troisieme partie de la mesure a trois temps 18 . Cette caracteristique 
devient d'une importance toute parti culiere quand on prend en consideration 
non seulement la mazurka, mais egalement les kouiaviaks et les obereks comme 
varietes des mazurkas, avec leur grande liberte dans les accents metriques. 
Ces caracteristiques tonales et metrorythmiques des danses et des chansons 
populaires polonaises liees etroitement a tout le syst&me des intonations melodi- 
ques ont egalement decide de la formation de certaines formules melodiques 
typiques, tres souvent differentes de celles de la musique d'Europe Occidentale. 
Une fois encore, le compositeur polonais des premieres decades du XIX e siecle 
a retrouve ces structures dans leurs differentes variantes, depuis les formes les 
plus primitives conserves dans les chansons rustiques des temps les plus anciens, 
jusqu 9 aux formes de*ja influencees par les fruits de la culture des villes. A cote 
de ces chansons, le compositeur polonais a egalement retrouve les chansons 
des villes. Un si riche materiel lui a fait prendre, envers la chanson populaire., 
une nouvelle attitude, differente de celle des compositeurs d'Europe Occidentale. 
II lui a permis notamment de prendre les chansons populaires comme bases 
de sa propre activite artistique, d'utiliser leurs formes synthetiques, englobant 
toutes les etapes de leur developpement historique, et d'y faire entrer, en tant 
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que facteur d'une nouvelle etape de developpement, les acquisitions de la tech- 
nique de composition europeenne moderne, susceptibles d'y &tre integres 
organiquement. Car il va sans dire que ce qui avait e*te elabore' au cours du 
developpement de la musique europeenne professionnelle, sur la base de la mo- 
dulation majeure-mineure n'etait pas necessairement, dans son ensemble, etran- 
ger aux chansons populaires. Au cours de Fhistoire, on a ete frequemment 
temoin d'un pareil phenomene et on a pu constater que les styles musicaux 
les plus divers, appartenant aux differentes etapes du developpement de la 
culture et de la musique et destines aux diverses classes sociales, utilisent, 
dans les differentes phases de leurs evolutions respectives les memes moyens de 
la technique de composition, les memes types de facture, d'instrumentation etc. 
Nous en trouvons des exemples, ne serait-ce que dans Futilisation de la polypho- 
nic aux differentes etapes du developpement de la culture musicale, depuis 
ses formes primitives dans la musique populaire, et les formules de la musique 
polyphonique europeenne du moyen-age, jusqu'a la polyphonic vocale a cappetta, 
dans le style de la musique d'eglise des XV e et XVP siecles, la polyphonic 
instrumentale dc Bach et la polyphonic atonale du XX e siecle. La possibilite 
d'employer ces moyens a des fins differentes au cours des diverses periodes 
historiques est liee a leur caractere musical specifique, c'est-a-dire au fait que 
Fessence de ces moyens est conditionnee, et par les lois du materiel sonore 
lui-meme, et par les lois de la perceptivite* de Fauditeur. Celles-ci sont sujettes 
egalement a des changements, au cours de leur 6 volution historique; mais ces 
changements s'effectuent a une cadence beaucoup plus lente que ceux qui sur- 
viennent dans la fonction sociale de la musique et dans le contenu expressif 
qui en depend, c'est-a-dire, en fin de compte, dans tous les facteurs qui influent 
sur les transformations historiques des styles musicaux. II est evident que dans 
chacun de ces cas, le choix des moyens dont, sous une forme apparente ou 
cachee, dispose Fharmonie, depend des differentes periodes historiques. Ce 
choix est effectue selon certains schemas de*ja existants dans la tradition et 
qui sont, a une epoque donnee, soit adaptes conformement aux buts pour- 
suivis, soit utilises comme sources d'elements nouveaux non encore exploites. 
Le cas Chopin nous met en presence d'une question tres complexe. II s'agissait 
pour lui d'un choix parmi des materiaux (dans Facception large du terme) 
qui, dans leurs formes actuelles, n'avaient pas ete, jusqu'alors, largement 
utilises dans les compositions musicales professionnelles; dans ce cas, il s'agissait 
egalement d'utiliser ces materiaux suivant de nouvelles methodes et d'en tire?- 
des elements propres a favoriser le developpement continu de la musique po- 
lonaise. De plus, Fart national polonais ne pouvait etre cree a partir de ces 
elements qu'a condition que la ligue du d6veloppement de la musique polonaise 
fut une ligne ascendante, au sens artistique et social du terme, Cette ligne ascen- 
dante, ce progres, ne designaient pas seulement un progres technique; il a du, 
avant tout, acheminer la musique professionnelle sur la voie lui permettant 
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d'accomplir sa fonction sociale envers les classes qui representaient Favenir de 
la nation. En Pologne ou Ton notait, vers le milieu du XIX e siecle, une nette 
separation des couches sociales et une ascension de la bourgeoisie beaucoup plus 
faible qu'en Europe Occidentale, et ou les rapports des forces sociales etaient 
caracterises par un front ideologique commun dans la lutte pour la liberation 
nationale, seul un art s'adressant a toutes les couches sociales et au peuple tout 
entier pouvait pretendre au role d'art national. II fallait, par consequent, un 
art qui exprimat les besoins et les sentiments du peuple tout entier et qui sut 
en meme temps lui montrer la voie de sa destinee. Dans la musique, qui ne 
dispose point des memes moyens que la litterature, on n'aurait pu atteindre 
ce but qu'en puisant au tresor populaire amasse grace au concours des plus 
larges couches sociales et en mettant en relief les elements de son expressivite 
musicale, elements qui montrent surtout la tradition dont le peuple polonais 
est issu et Pavenir promis a son developpement ulterieur. 

En outre, a Petape du developpement historique qui caracterise les rapports 
des forces sociales de PEurope de ce temps-la, il ne pouvait etre question d'un 
art, qui se fut enferme dans les cadres de Part national ainsi compris, sans 
qu'il lui fut possible de maintenir des contacts internationaux. De meme que 
le developpement social de toute formation nationale constituait, dans la pre- 
miere moitie du XIX e siecle, une partie de Pensemble de la vie sociale (no- 
tamment de Pascension de la bourgeoisie avec ses phases progressives et reaction- 
naires), de meme, devant Part des different s peuples compris comme un certain 
aspect de la conscience sociale, s'ouvraient des possibilites d'autant plus larges 
en vue de refleter la realite et de s'en emparer au nom du progres 19 , que son 
action sociale et artistique etait plus grande. 

Dans le cas en question, cela ne voulait pas dire seulement qu'on devait user 
en musique de moyens d' expression qui fussent compris en dehors du milieu 
polonais, mais davantage encore. II s'agissait notamment de trouver des moyens 
intelligibles aussi a d'autres et non encore exploites dans la musique des pays 
plus avances que la Pologne en matiere de composition et qui devaient ulterieure- 
ment developper ces moyens de fagon creatrice. Or, Papport artistique de Cho- 
pin au romantisme europeen consiste bien en ce qu'il fut le premier a prouver, 
non seulement que la musique populaire utilisee selon une nouvelle mani&re, 
pouvait devenir un facteur de progres dans la musique du romantisme, mais 
egalement en ce qu'il fut le premier a demontrer en quoi consistait cette nouvelle 
attitude a Pegard dela musique populaire; tout cela, il Pa montre en decouvrant 
des possibilites si etendues qu'elles ont inspire Part romantique d'autres milieux 
nationaux disposant d'une musique populaire differente de celle de la chanson 
populaire polonaise. 

La realisation de ce postulat a ete* d'autant plus difficile que la technique 
de la composition en Pologne n'avait pas atteint, avant Chopin, le niveau de 
perfection qui caracterisait, a ce moment, la musique allemande apres Bach, 
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les classiques et Beethoven, la musique itaEenne enrichie par les experiences 
des compositeurs instrumentaux des XVIF et XVIIF siecles et la musique 
franchise apres les clavecinistes. Cela se rapporte avant tout aux genres musicaux 
qui devaient faire Fobjet d'un interet tout particulier pour la bourgeoisie comme, 
par exernple, la musique symphonique et la musique de chambre, le lied et la 
miniature pour piano, A ce point de vue, nos anciens historiens de la musique 
avaient raison d'affirmer que le genie de Chopin s'est forme en dehors de la 
tradition; non pas, bien entendu, que la musique polonaise fut depourvue de 
traditions, mais parce que les traditions de Tart bourgeois etaient, dans le do- 
maine de la musique polonaise, beaucoup plus modestes que celles de 1' Occi- 
dent. II a fallu ici commencer presque tout a neuf combler les lacunes dans le 
me*tier lui meme. La situation, a ce point de vue, etait done exceptionnellement 
difficile. La solution de ce probleme ne pouvait etre entreprise que par un 
genie qui devait se procurer lui-meme tous les moyens necessaires pour remplir 
le role assign6 par I'histoire. 



Chopin en tant que instrument de rhistoire dans le processus 

de la constitution de Vecole nationale en Pologne. Caractdre $pe- 

cifique de revolution du genie createur de Chopin 

Nous ne nous sommes pas fixe pour tche d' examiner dans la presente etude 
la nature de revolution du genie createur de Chopin qui Fa pousse a resoudre 
les difficultes auxquelles nous venons de faire allusion. Ce qui est certain, c'est 
que cette evolution n'etait pas consciente, au sens dans lequel ce terme est 
employe pour les cas analogues dans la Iitt6rature. L'etude de Chopin nous 
met en presence d'un fait fort interessant au point de vue de la psychologie 
qui appuie la these marxiste du createur en tant qu'instrument de l'histoire 20 . 
Nous sommes ici en presence d'un cas semblable a celui de Balzac 21 , dont la vie 
et les ide"es etaient en retard sur 1'ideologie sociale de son 6poque et de son milieu, 
qu'il a d^peint pourtant avec maitrise dans son oeuvre litter aire. Chopin, lui 
aussi, demeure, toute sa vie durant, en contradiction avec Fideologie sociale 
qu'il exprime dans sa musique. A lire sa correspondance des annees de Femi- 
gration 22 , nous avons Fimpxession d'entendre un homme pour qui Finsurrection 
de Varsovie de 1831 a ete une grande tragedie, et qui, jusqu'aux derniers jours 
desa vie, a conserve* le souvenir poignant de cet evenement funeste. Cette tra- 
gdie a ete, en meme temps, sa tragedie personnelle; aussi ne per9oit-il pas 
ses consequences sociales. Ce n'est que pour un court moment que semble s'eVeil- 
ler sa conscience sociale sous Fimpression d'une premiere nouvelle sur Finsur- 
rection dans le pays. Le journal que Chopin e*erivait a Stuttgart ainsi que ses 
lettres envoyees par lui en Pologne au cours de la premiere periode de son sejour 
a Paris, en sont un te*moignage probant. Tout d'abord, on y observe son inde- 
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cision: faut-il rester a Fetranger ou retourner an pays pour rejoindre ceux qui, 
Farme a la main, luttent pour la liberte? II serait meme difficile de dire s'il 
s'agit ici d'une simple hesitation ou du desir inconseient de temporiser. Puis 
vient un vague remord a cause de FinutiUte de sa personne par rapport a la 
seule question vraiment importante, aupres de laquelle toutes les autres, meme 
son propre art, sont releguees a un plan secondaire 23 . Encore un interet epnemfere 
pour les evenements de la Revolution de Juillet, quelques mots de sympathie 
pour les partisans de la revolution 24 , et c'est tout. En somme, c'est la conscience 
patriotique de Frederic Chopin qui venait d'etre eveillee a cette epoque, mais 
non pas sa conscience sociale. A partir de ce moment, il ne s'abaissera plus a se 
servir des lettres de recommandation qui lui avaient ete remises par la cour 
de Russie et qui devaient lui faciliter une carriere artistique a Fetranger 25 . 
Son attitude envers le tsarisme demeurera toujours hostile. Les mots Pologne 
et Patrie deviendront pour lui des mots vraiment sacres. Mais cette patrie 
restera par trop etroite, ses limites ne depasseront guere le cercle de sa famille, 
et n'iront pas au-dela de son toit paternel, de ses souvenirs d'enfanee et de quel- 
ques compatriotes partageant son exil. Quel sera le destin de cette patrie bien- 
aimee? Quel sera son futur aspect social? Quels sont, parmi les emigres, ceux 
qui pensent a elle et envisagent sainement son avenir? Quels sont ceux qui se 
laissent emporter par la vague des opinions reactionnaires ? Autant de questions 
auxquelles Chopin ne reflechit point. Dans ses lettres ulte*rieures, nous lirons 
les noms des personnalites appartenant a la plus haute aristocratie polonaise 
et etrangere et ceux des representants de la finance parisienne, avec lesquels 
il allait nouer des relations etroites dans Finteret de sa carriere. II parlera de 
ces hommes soit comme d'un monde qui lui en impose, soit avec un certain 
dedain 26 ; il entretiendra des relations aussi bien avec les representants du camp 
du prince Adam Czartoryski, que, plus rarement, avec ceux du camp du progres. 
Mais tout cela a peu d'importance. Chopin demeurera, au fond, un homme peu 
social. Son activite et sa carriere artistique et plus tard sa maladie, lui voileront 
de plus larges horizons sociaux. Sa musique, suivant la ligne qu'il a prise dans 
sa jeunesse a Varsovie, aura pour tache, selon lui, de faire revivre les souvenirs de 
sa patrie telle qu'il Fa jadis connue et aimee. Et il ne lui viendra jamais a Fesprit 
que la musique a une certaine fonction sociale a remplir, qu'elle va bien au-dela 
de ce qu'il a entendu a Varsovie et qu'il conserve dans ses souvenirs, qu'elle 
depasse ses propres besoins et les honoraires de ses productions dans les salons 
artistiques et les concerts, base materielle de sa vie. Get art est infiniment plus 
grand que Fidee qu'il s'en fait et la valeur qu'il y attache lui-meme. 

L'epoque romantique en general n'etait point favorable a la systematisation 
theorique par les auteurs eux-m^mes de leurs propres productions artistiques. 
Tout au contraire, le caract&re inconseient du processus createur, la confiance 
dans Fintuition et le sentiment, voila le canon des romantiques. En effet, dans 
aucune p&riode historique nous ne rencontrons autant de compositeurs s'acquit- 
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tant inconsciemment des laches qui leur out ete assignees par Fhistoire, qu'au 
eours de la premiere moitie du XIX e siecle. A cet egard, Chopin est Men de son 
epoque. De meme qu'un certain .nombre de compositeurs de cette periode, 
Chopin pense et sent selon des categories purement musicales qu'il accepte dans 
son art et dans celui des antres, sans se soucier de ce qu'elle& expriment. Ces 
categories sont Fexpression de ce qu'il ressent lui-meme et cela lui sufnt. C'est 
dans son individualisme meme que Chopin adhere a son epoque; mais dans 
son oeuvre, le culte du moi prend des dimensions beaucoup plus grandes que 
chez n'importe quel autre compositeur de la periode romantique. Et c'est bien 
par ce culte que se manifesto une fois de plus la disproportion, chez Chopin, entre 
Fhomme et Fartiste. 

On sait que Chopin n'avait aucune idee de la portee sociale de sa propre acti- 
vite artistique; il ne pouvait de meme, souvent, comprendre la musique de 
certains compositeurs ses contemporains. On connait son attitude envers la 
musique de Mendelssohn, de Berlioz, de Liszt et, avant tout, envers celle de 
Schumann. Tandis que Schumann s'enthousiasmait pour la musique de Chopin, 
ce dernier restait absolument indifferent a Fegard de celle de Schumann. 27 
A ce point de vue, Chopin faisait exception meme parmi ses contemporains. 
En depit d'une activite* intellectuelle intense dans le domaine de la musique, 
ciselant avec le plus grand soin et dans ses moindres details la structure de 
chaque forme due a sa plume, Chopin a ete incapable de comprendre la musique 
d'autres compositeurs. II ne s'agit pas ici exclusivement des compositeurs con- 
temporains dont certains, fort mediocres, ont su Finteresser au detriment des 
talents vraiment grands. Cette attitude etrange se manifesto aussi chez Chopin 
a Fendroit des musiciens anterieurs a son epoque; on ne sait pas au juste lequel 
lui etait le plus proche; on cite generalement le nom de Mozart et celui de Bach. 
Or, sur Mozart, Chopin lui-m^me ne nous dit rien de precis dans ses lettres. 
II faudrait s'en rapporter a Liszt 28 et se contenter, comme seule preuve concrete, 
du souhait de Chopin desirant qu'on execute le Requiem de Mozart a son enterre- 
ment. Quant a Bach, on sait que ses oeuvres ont ete familieres a Chopin a difie- 
rentes periodes de sa vie et qu'il ne s'en separait presque jamais 29 . On peut 
risquer de dire, que ce qui le captivait le plus dans la musique de Bach, c'etait 
la haute maitrise du metier de composition qu'il y trouvait. En se familiarisant 
avec cette oeuvre il a pu perfectionner sa propre technique en ce qui concerne les 
facteurs qui le mettaient au dessus de tous les compositeurs europeens contem- 
porains, a savoir la polyphonic, la polymelodie et la technique des variations. 

II est etonnant que Chopin n'ait pas eu conscience du lien direct avec les 
compositeurs contemporains, d'autant plus que, dans sa propre musique, ce 
lien se fait ressentir nettement. II se realise pourtant par une voie differente, 
avec une rapidite invraisemblable, car les acquisitions des plus fllustres compo- 
siteurs europeens sont, pour Chopin, un tremplin d'ou il s'elance pour les devancer 
de plusieurs dizaines d'anne*es. 
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II est a souligner d'une maniere toute particuliere que cet individualisme 
exuberant, qui fit de Chopin un individu pen social, eloigne des questions vitales 
generales les plus importantes, et meme des problemes de Fart des contempo- 
rains, a pourtant joue, dans son propre art, UD role tout a fait different et est 
devenu un facteur positif dans le developpement de sa personnaHte d' artiste. 
Par ce culte du moi il faut entendre un developpement intense et continu de 
ses propres possibilites creatrices, janiais entrave par Fegotisme et n'allant 
jamais jusqu'a s'enfermer dans le cercle de sa propre sensibilite inaccessible 
a Fauditeur. Ce culte lui permet de toucher a toutes les cordes de la sensibilite 
qui caracterise Fhomme de son epoque et de son milieu et qui, grce a la richesse 
des nuances et a la force expressive qu'a su y mettre F artiste, trouve son echo 
au-dela de cette epoque et de ce milieu. 

Grace a sa nature purement musicale, Chopin a resolu ces deux grands en- 
sembles de problemes, non seulement d'ordre artistique, mais aussi d'ordre 
artistico-social: il a cree la musique nationale polonaise moderne et il en a fait 
le moyen d'expression le plus subtil et le plus difierencie qu'ait connu le XIX e 
siecle. L' analyse d'un choix de ses oeuvres telle qu'elle est effectuee dans la 
suite de cette etude nous en fournira des preuves. Cette position du probleme 
n'a rien a faire, bien entendu, avec Fappel a quelque facteur mystique du 
subconscient. EUe n'est qu'une constatation du fait que, dans Fart musical, 
il peut bien y avoir un processus inverse de celui des autres disciplines artistiques 
qui permettent a Fartiste d'exprimer ses sentiments en se servant de la notion 
abstraite et de Fimage concrete de la situation comme de base psychologique. 
Dans le cas Chopin, Finversion du processus createur consisterait dans le fait 
que le premier stimulant artistique reside chez lui dans la qualite de la sensi- 
bilite deja transposed dans la structure musicale. Cette fonction peut etre egale- 
ment remplie par la structure musicale elle-meme en tant qu'elle exprime les 
elements emotifs familiers au compositeur. C'est en cela que consisterait Fem- 
prunt a la tradition de certaines structures sonores bien determinees et la trans- 
formation de celles-ci en structures d'un caractere nouveau sous la pression des 
changements intervenus dans Fetat psychique collectif (de Fauditeur) et indi- 
viduel (du compositeur). Ces structures sont conditionnees par les changements 
dans ces categories (auditeurs et compositeurs) relativement a leur appartenance 
de classe. La recherche de Finspiration dans la musique populaire consiste avaiit 
tout dans le fait que le compositeur se laisse suggestionner comme cela a eu 
lieu dans le cas Chopin surtout par les traits concrets lies aux valeurs expres- 
sives de Fart populaire. Cette constatation ne veut pas dire qu'il faille nier en 
general tout role aux stimulants immediats enregistres par le cerveau du compo- 
siteur. 

Ces stimulants jouent leur role, mais avec une importance moindre que 
dans le cas des compositeurs exposes a Finfluence primordiale des stimulants 
apportes par les situations de leur existence. II faut a ce propos souligner le 
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fait caracteristique que dans le processus cieateur que nous appelons inverse 
(par opposition a ce qui se produit dans la composition litteraire), Faction des 
stimulants immediats peut donnei un resultat dispioportionne a Pinspiration 
creatrice car ce resultat surpasse, par son niveau artistique et sa portee sociale, 
la valour specifique de Pinspiration elle-meme. 

II en etait ainsi de Chopin, C'est avant tout le milieu de Varsovie qui a exerce 
sur lui Paction ftcondante de Pinspiration artistique* Faction de ce stimulant 
se prolongera plus tard, alimentee par la s6ve de ses souvenirs personnels. Autre 
trait caracteristique: le moi specifique de Chopin consiste en ce que des le 
commencement de son sejour dans Immigration, il s'enferme dans le cercle de 
ses souvenirs comme dans une tour d'ivoire, ne donnant acces que dans une 
mesure minime a la nouvelle realite qui Pentoure. En dehors de ce qui concerne 
directement son activite artistique en tant que pianiste, il ne s'interesse pas 
aux courants les plus novateurs de Part musical qu'il rencontre a Petranger. II 
ne s'mt6resse ni a la symphonic a sujet qui etait alors une nouveaute en France, 
ni aux chants solos qui, dans la forme que leur a donnee Schubert, pouvaient 
Pinciter a la creation du lyrisme musical 30 si proche de lui sans parler de 
Popera romantique, ou les persuasions continuelles de sa famille et d'Elsner, 
pouvaient Pinciter a chercher des modeles en vue d'un opera national polonais. 
Tout cela prouve que, dans son activite creatrice a Petranger, Chopin trouve 
son inspiration, non pas dans la vie qui Pentoure, mais en lui-meme, dans le 
patrimoine qu'il a emporte de son pays. L'intensite de sa vie emotionnelle de 
plus en plus poignante par suite de la tragedie qu'il vivait a eu pour effet que 
ses souvenirs de Pologne ne sont pas devenus des images abstraites mais sont 
reste bien reels, comme une tranche de vie. 

Get etat de choses nous explique 6galement la precoce maturite de Chopin 
en tant que compositeur. Sous ce rapport on ne peut lui trouver d* analogies que 
dans Pactivit^ creatrice et la vie de Mozart. En quittant Varsovie, il n'est pas 
encore ce grand romantique qui allait representer pour nous une des plus belles 
positions de Phistoire; tous les Elements fie son art ne sont pas encore pleinement 
^panouis a cette epoque et pourtant, son style s'est deja cristallis^ et fixe dans 
ses principes essentiels. Les annees de son sejour a Paris devaient ulterieurement 
reveler plus d'un trait caracteristique, plus d'un accent nouveau etrangers a ses 
compositions juveniles, mais les possibilites et 1'ampleur de son style ont ete 
d6ja d6finies auparavant. Par son recours a la musique populaire, dans le sens 
le plus vaste, il a confere une signification sociale a sa musique et defini, avec 
la voie de son developpement ult6rieur, la nature des qualites emotion- 
nelles et des moyens d' expression qui devaient servir a la realisation de ce 
processus. 
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Raisons qui ont determine le choix des oeuvres de Chopin analy- 

sees pour illustrer la these sur Vapport de Chopin au 

romantisme europeen 

Eu egard aux dimensions limitees de la presente etude, nous avons du nous 
borner a une partie seulement de Foeuvre de Chopin pour illustrer les theses 
formulees ci-dessus. Nous utiliserons en premier lieu Poeuvre juvenile de Cho- 
pin, celle de la periode varsovienne, pour recourir en second lieu seulement 
a ses oeuvres de la periode parisienne. De plus, cette documentation ne peut 
etre malheureusement consideree comme complete, meme en ce qui concern e 
la periode juvenile. Elle ne contient que certaines caracteristiques de Pactivite 
artistique du Chopin de la periode varsovienne et celles qui nous ont paru les 
plus importantes du point de vue de P evolution artistique de sa technique de 
composition. 

Parmi les nombreuses formes cultivees par Chopin considerees ici qui, d'ail- 
leurs, n'embrassent pas toutes celles datant de la periode varsovienne, trois 
possedent une extreme importance pour Foeuvre de Fillustre compositeur, 
du point de vue de son evolution artistique. Ce sont les mazurkas, les polonaises 
et les nocturnes, formes caracteristiques de la musique romantique polonaise 
aussi bien qu'etrangere, destinees a la bourgeoisie en tant que recepteur prin- 
cipal de Fart musical tenant compte des gouts de cette classe. Chopin, comme 
on le sait, n'a pas ete Finitiateur des nocturnes; il a ete au contraire le premier 
a elever la danse populaire stylisee au rang d'un genre particulier de miniature 
pour piano. Les autres formes cultivees par Chopin au cours de la periode varso- 
vienne, comme les sonates pour piano et les rondos, etaient deja riches, en 
Occident du moins, de traditions heritees des classiques. Ces traditions exist aient 
en Pologne, bien que beaucoup plus modestes. Des ses premieres compositions 
de ce genre, Chopin va sans doute bien au-dela de celles-ci 31 ; il n'en reste pas 
moins vrai cependant que ce n'est pas par les productions en question que se 
sont affirmes, dans leur evolution, les elements essentiels de son style. 

II en est a peu pres de m6me, bien que pour d' autres raisons, des Variations 
de la periode varsovienne. 32 C'etait un genre musical exploite intensivement 
par les compositeurs polonais et etrangers visant a la virtuosite. II est tout 
naturel, que Chopin, dont Fattention se concentrait, au cours de ces annees, 
surtout sur le developpement de son art de pianiste, ait aussi porte un grand 
interet a cette forme. Moins encore doivent entrer ici en ligne le Trio en sol mineur 
op. 8 et les chansons, qui n'ont jamais occupe dans Foeuvre de Chopin la place 
qu'y a prise la musique de piano. Les deux concertos tiennent une place tres 
jmportante et tout a fait a part dans la pe*riode varsovienne. Mais, bien qu'ils 
occupent, quant a la maturite artistique, une position de premier ordre, non 
seulement parmi les oeuvres de la periode varsovienne mais egalement dans 
tout ce que nous a I6gue Chopin, ces concertos sont avant tout le fruit des 
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experiences acquises par le jeune compositeur dans la pratique de formes moin- 
dres, telles que les nocturnes ou les chants populaires stylises. A travers les 
nocturnes, les mazurkas et les polonaises on pent suivre non seulement Fevolu- 
tion des genres musicaux lyrisme pianistique et danse qui devaient 
toujours constituer le domaine le plus personnel du genie de Chopin mais encore 
la maniere dont s'effectuent, par leur intermediaire et dans le cadre de leur 
nature specifique, tout les processus qui joueront un role decisif dans son activite 
artistique, et le de*termineront a passer, par un affranchissement graduel du 
sentimentalisme des jeunes romantiques a une sensibilite de plus en plus p*o- 
fonde, refletant une comprehension de plus en plus etendue de la nature humaine, 
Dans les nocturnes, les mazurkas et les polonaises de la periode varsovienne 
on peut etudier egalement le processus de p6netration mutuelle, dans la musique 
de Chopin, des elements populaires et de la technique musicale professionnelle 
contemporaine. On peut tenter ensuite de definir les consequences qu'ont cues 
pour sa technique ses liens etroits avec la musique populaire dans les oeuvres 
qui n'en decoulent pas directement, et d'autre part comment se sont effectues 
Futilisation et le developpement artistiques des genres empruntes a la musique 
populaire. 



Les nocturnes de Chopin comme expressions de la sensibilite indi- 

viduelle et subjective. Du sentimentalisme des jeunes romantiques 

au lyrisme contemplatif et aux accents de revolte en tant que 

nouveaux facteurs ^expression dans la musique romantique 

Ce n'est qu'en 1827 et, par consequent, relativement assez tard, que furent 
composes les premiers nocturnes en ut mineur (s. op.) et mi mineur ? op. 72 N 1. 
Les trois nocturnes suivants de Fopus 9 (en si bemol mineur, mi bemol majeur 
et si majeur) ainsi que deux nocturnes de Popus 15 (en fa majeur N 1 et fa 
diSse majeur N 2) datent des annees 1829 1831. 33 Le seul fait que Chopin se 
soit interesse a ce genre de musique est significatif. II resulte probablement de 
la decouverte commune a la sensibilite de tout compositeur de la periode ro- 
mantique, a savoir: que la volupte peut decouler de Fenivrement meme que 
cause, soit la joie, soit la tristesse (et, qui sait, la tristesse davantage peut-etre 
que la joie); que la musique peut nous donner une volupte supe>ieure a toutes 
les joies de la vie. Ce qui importe ici, ce n'est pas la situation qui fait naltre ce 
sentiment, mais, avant tout, la conscience que Fhomme puisse Feprouver. C'est 
de cette maniere que reagissait non seulement le compositeur lui-m^me, cr^ateur 
de la musique, mais egalement son audit eur bourgeois. L'individu se trouvait, 
ici au premier plan: pour la premiere fois dans Fhistoire il se rendait compte du 
fait qu'il lui etait possible de developper pleinement et librement sa conscience 
purement humaine, il la considerait comme sa plus precieuse acquisition et 
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voulait donner libre cours a sa sensibilite. C'est ici qu'il faut voir la source du 
sentimentalisme, accent expressif caracteristique du romantisme de la premiere 
heure. Et c'est par la que s'explique le fait de Funiversalite de Faccent sentimental 
dans la musique des premieres decades du XIX e siecle, en particulier dans les 
societes europeennes dominees par Fascension de la bourgeoisie. Ce sentimenta- 
lisme prend, suivant les dispositions affectives personnelles du compositeur, 
et suivant le type de la psychologic collective caracterisant les milieux sociaux 
particuliers, differentes nuances, mais il reste, au tournant des XVIII 6 et XIX e 
siecles, une qualite indispensable de Fexpression dans la musique, surtout en 
ce qui concerne les formes moins etendues telles que les chansons, les duos et 
les formes instrumentales, surtout les compositions pour piano a Fintention des 
amateurs. Le sentimentalisme des Lieder ohm Worte de Mendelssohn, des 
Moments musicaux de Schubert, de Fair du Freischiitz de Weber ou des nocturnes 
de Field est tout a fait different, bien qu'il retentisse nettement dans toutes 
ces oeuvres. Ce qui avait surtout de Fimportance pour les compositeurs de 
cette periode, c'est la circonstance que ce sentimentalisme pouvait prendre 
differentes nuances individuelles et permettait de bien exprimer son propre 



Dans la premiere decade du XIX e siecle, une puissante vague de sentimenta- 
lisme envahit la musique russe et polonaise. Ce sentimentalisme y prend une 
nuance differente de celle de la musique d'Europe centrale et septentrionale. 
Dans la musique russe, on Fobserve surtout dans les innombrables chansons 
composees par les amateurs et semi-professionnels. Les chansons et les romances 
de Varlamov 34 , d'Alabiev 35 , de Gourilev 36 ainsi que celles de toute une serie 
d'autres compositeurs en sont un exemple. Leur particularite vient de ce qu'elles 
s'appuient sur les motifs populaires des campagnes et des villes; ce qui, en meme 
temps que leur structure facile pour Finterpr^tation et Faccompagnement, leur 
assure une grande popularite. Le sentimentalisme musical en Pologne a un ca- 
ractere analogue. II se manifeste principalement dans les oeuvres des amateurs 
et ce n'est qu'indirectement qu'il penetre la musique professionnelle ou, 6gale- 
ment, il utilise souvent les motifs populaires. Ces faits ont rendu la note senti- 
mentale dans la musique polonaise du romantisme naissant plus simple et moins 
sujette aux variantes individuelles que dans la musique des pays occidentaux. 
Elle s'exprime par des moyens musicaux plus simples et, de plus, elle s'adresse 
a un auditeur incapable encore de connaitre des etats sentimentaux complexes. 
Elle est, par consequent, restreinte aux accents sentimentaux proches de ceux 
des chansons populaires. Les chansons de Michal Kleofas Oginski 37 ainsi que les 
chansons et le nocturne intitule Le murmure de Maria Szymanowska 33 ,, oeuvres 
typiques des representants du sentimentalisme musical polonais, en sont une 
preuve. Pour illustrer la situation telle que Chopin Fa trouvee en Pologne dans 
le domaine des nocturnes, nous citons un fragment du nocturne de Maria Szy- 
manowska Le murmure. 
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M Szymanowska: Le murmur e mes. 1 8 



Allegretto 




t=tr:=g 



P 



^?p (sempre legato) 





Ce fragment de debut nous permet de nous faire une idee de 1'ensemble de 
Foeuvre qui comprend 103 mesures et dont la forme a une structure tripartite. 
Les differentes parties ne contrastent pas entre elles ni ne different au point de 
vue des motifs. L'unique facteur qui les distingue les unes des autres est la 
structure harmonique tonale. II serait meme difficile de classer cette oeuvre 
comme nocturne, si Pon prenait pour crit&res de ses caracteristiques formelles 
et expressives les nocturnes de Field et de Chopin. Ce qui s'y oppose c'est que 
cette oeuvre est depourvue d'une melodie nettement exposee et qu'elle possede 
une ecriture d'etude. L'avant-gout du romantisme musical ne s'y observe que 
dans la seule tendance a creer une atmosphere en rapport avec le titre, et reali- 
see par des moyens de peinture musicale (mouvement uniforme, en double 
croche, se poursuivant a travers toute la composition avec un accompagnement 
harmonique discretement accentu6). Les liens qui unissent cette oeuvre avec 
les nocturnes de Chopin sont, a proprement parler, imperceptibles, meme si 
nous confrontons cette oeuvre avec les premiers nocturnes du grand compositeur. 
Ces derniers ont plus d'affinites avec ceux de Field. Cela concerne surtout les 
Nocturnes en mi bemol majeur et si majeur op. 9 de Chopin. Comparons par 
exemple le Nocturne en mi bemol majeur ? avec le Nocturne en fa majeur de Field. 
Nous constatons que, dans les deux cas, il s'agit d'un genre de facture et de 
melodie typiques des nocturnes, ne se pretant pas au developpernent et, pour 
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Chopin: Nocturne en mi bemol majeur op.9 N 2 (FC VII, mes. 19, 1316) 

Andante 
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John Field: Nocturne en fa majeur (EP 20, mes. 1 19) 
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oette raison, capables en premier lieu de creer une atmosphere propre aux 
nocturnes du XIX e siecle. Mises a part certaines analogies, si nettement mar- 
que*es qu'on pourrait meme parler d'une influence de Field sur Chopin, il im- 
porte de souligner quelques traits qui temoignent nettement du fait qu'il s'agit, 
dans les deux cas, d'une expression de type sentimental, Cette melodic statique 
comporte, dans les reprises, des variantes ornemeiitales. L'ornementation y de- 
vient plus riche dans le profil des phrases et des periodes ou elle parait comme 
appliquee de Fexterieur. En meme temps elle mene au point cubninant dans 
la dominante de la cadence. Dans les repetitions ult6rieures des variantes du 
Ann ales Chopin 3 
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debut, T accumulation des ornements aboutit, aussi Men chez Chopin que chez 
Field, a Fapplication des parties omementales utilisees ad libitum. 

Le Nocturne en si bemol mineur, op. 9 N 1 (FC VII, 15, mes. 118) de Chopin 
repr6sente egalement, dans son expression dominante, la categoric sentimentale 
connue des nocturnes de Field. Une fois de plus, nous rencontrons ici une melodie 
homophonique symetrique avec un accompagnement de la main gauche rela- 
tivement simple quant a sa structure harmonique. C'est encore une melodie 
purement statique caracterisee par une grande profusion <T ornements (premiere 
partie). Cependant quelle difference enorme par rapport aux nocturnes de Field! 
Chopin y dispose deja de toute une serie de moyens nouveaux grace auxquels 
il donne a sa musique le caractere d'une auscultation de sa propre vie interieure; 
il en fait une cantilene, de structure fortement differenciee, soit que, selon un 
mouvement de molle ondulation presqu'hesitant elle fasse, sur une note tenue 
imperceptiblement dborde*e, circuler une unique melodie, soit qu'elle par- 
coure des registres plus etendus a travers les sons chromatiques de la gamme 
avec des valeurs variables, metriquement insaisissables, soit qu'enfin elle se 
dilate dans un mouvement plua decidement accorde aux battements de la 
mesure. L'ornement n'y est plus une execution d'agrement ajoute de Fexterieur: 
il y devient un element organique de la ligne melodique et ne cessera de Fetre, 
en tant que trait le plus caracteristique de la creation melodique de Chopin 
dans les oeuvres lyriques du type des nocturnes. A travers Foeuvre toute en- 
tiere, cet ornement gardera les plus diverses fonctions d' expression et ce n'est 
qu'exceptionneUement qu'il servira a dessiner le proi&l de la seule forme melo- 
dique (cf. mes. 11). Cet ornement devient le moyen qui permet de ralentir la 
cadence du developpement de la melodie (mes. 2 4, 10 12), d'intensifier la 
force du mouvement (mes. 14 15), de mettre en relief le point culminant dans 
le developpement de la melodie (mes. 15 17), ce qui a pour effet de rendre 
sa forme exterieure de plus en plus differenciee. II faut relever aussi le d^velop- 
pement de la forme et Felargissement du cercle harmonique qui constitueront, 
a partir de ce moment, la base des nocturnes de Chopin. (Dans la partie m6diane 
on remarque une alternance continue entre les tonalites, de re bemol majeur 
et re majeur.) 

Le Nocturne en si majeur op. 9 N 3, plus largement construit, represente 
a peu pres la mme etape de Fevolution des nocturnes. Dans la premiere partie 
(FC VII, 24, mes. 1 8), Fexpression sentimentale y retentit m6me plus nette- 
ment que dans le Nocturne en si bemol mineur. Les retours de la melodie avec 
ses mouvements sans cesse descendants et ascendants, comme une respiration 
naissant dans les temps forts de la mesure et expirant dans les temps faibles, 
avec une exposition accentu^e dans la melodie de Fintervalle de sixte, en sont 
une preuve. Cette impression s'affirme encore davantage dans la suite de Foeuvre 
par Faccumulation de plus en plus riche d' ornements grace au traitement par 
variation du fragment initial, avec le mouvement hesitant et instable de la 
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melodie qui eii resulte (groupes comportant une division non uniforme et de- 
passant les cadres de la mesure). II n'y a aucun doute que, dans ce cas egalement, 
les moyens utilises par Chopin depassent les limites des nocturnes de Field. 
Pourtant, par son expression, ce nocturne differe peu, dans sa premiere partie, 
de celui de Field: il n'a pas, lui non plus, dans sa melodie, d'element de deve- 
loppement: celle-ci y est statique. 

Les nouveaux accents expressifs n'apparaissent que dans la partie mediaiie 
du Nocturne en si majeur (mes. 33 40). On y voit une note d'angoisse (agitato) 
contrastant avec le caractere calme, contemplatif et quelque peu sentimental 
de la premiere partie. Cette note passionnee s'exprime ici par les notes pointees 
de Fanacrouse qui font progresser le motif initial par un mouvement intensifie 
montaiit et descendant, toujours accompagne d'un rejet nerveux de la melodie 
de la septieme vers le haut lors du retour. Cette agitation passionnee est due 
a la division du complexe sonore en trois plans. Outre la melodie de la voix 
superieure, c'est la figuration de la Basse qui gagne en importance avec sa 
chromatique ulterieurement si caracteristique de Chopin, qui introduit constam- 
ment des modulations amenant les accords. On voit en meme temps se detacher 
le plan median avec son motif qui complete le plan harmonique et dont 1'im- 
portance expressive reside dans la perturbation, par des syncopes, du mouvement 
regulier de la figuration en croches. C'est un exemple typique du style de Chopin, 
de sa tendance a rendre independants les plans des voix et qu'il faut definir 
comme le trait distinctif de sa facture pianistique, type de polyphonic etroite- 
ment enferme dans les cadres harmoniques (chacun de ces plans remplit des 
fonctions expressives et formelles independantes, bien que celles-ci concourent 
a obtenir les memes effets). 

On pout supposer que Chopin ait deja dans ce nocturne tire une lecon de la 
familiarisation etroite que par les mazurkas il a acquise en ces annees avec 
la musique populaire. Les alterations constamment employees par lui et donnant 
Feffet des modalite's, Fondulation chromatique de la melodie entre la tonique 
majeure et mineure, Femploi de Faccord de septieme de tonique avec une sep- 
tieme diminuee, Femploi de la dominante avec une tierce diminuee, ou avec 
une tierce et une quinte diminu6es, les plus diverses formes d'accords avec le 
IV e degre augmente en sont la preuve. En elargissant cette technique har- 
monique en un systeme d' alteration deja tres complique, aux notes changees 
et sensibles, Chopin en tire des conclusions pour sa technique de liaison des 
accords et il arrive enfin a creer une harmonic specifique qui 1'aide a se liberer 
du sentimentalisme au profit de Fexpression contemplative inegalement appro- 
fondie, qui caracterise de plus en plus nettement son lyrisme. 

Le Nocturne en fa majeur op. 15 N 1 des derni&res annees de la periode var- 
sovienne (1830 31) nous autorise 6galement a parler de certaines influences 
exercees sur Chopin par le contact avec la musique populaire. La ligne melodique 
de la premiere partie de cette oeuvre, avec le bercement de ses petites ondula- 
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tioiis, rappelle le balancement typique du koui'aviak 3:) . A titre de comparaison 
citons le debut An Nocturne en fa majeur op. 15; Faccompagnement de la Ma- 
zurka op. 7 N 3; le premier fragment de la Mazurka op. 17 N 4 et la chanson 
populaire dans le genre koulaviak; 

F. Chopin Nocturne en fa majeur op. 15, nies. 1 8 

Andante eantabile 
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F. Chopin Mazurka en la mineur op. 17 N 4, mes. 1 12 
L'emo ma nontroppo 
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Chanson populaire 40 
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Dans Fexemple b, ce mouvement se presente sous sa forme la plus simple: 
1 'introduction y donne lieu au mouvement specifique du kouiaviak. Dans 
Fexemple c, le meme schema de mouvement est Fobjet d'une stylisation ties 
accentuee, avec un plus grand ecart du point culminant de la melodie dans la 
mes. 7. L'accompagnement confere a ce mouvement une forme en quelque 
sorte reduite dans les notes me*dianes des accords. C'est d'une maniere analogue 
que Chopin introduit le point culminant dans le Nocturne en fa majeur (exemple a 
par la stylisation appropriee du schema de ce balancement. Enfin, Fexemple d 
nous offre dans une chanson populaire authentique de Kouiavie le prototype 
populaire de ce schema de mouvement avec tous ses traits les plus caracteristi- 
ques: constants mouvements ascendants et descendants de ses ondulations 
irregulieres, cadence plagale du developpement de la melodie par Femploi 
du triolet ornemental. 

Au point de vue de la technique de composition de Chopin, deja portee chez 
lui a uix haut degre de perfection, il faut relever Femploi de la polymelodie dans 
le Nocturne en fa majeur } si caracteristique de Chopiu (mise en relief de la partie 
mediane), ainsi qu'une nouvelle utilisation de la figuration pour en obtenir de 
nouveaux effets expressifs. Le mouvement en triolets de la partie mediane avec 
sa reprise monotone des memes sons dans des accords legerement nuances 
(FC VII, 33, mes. 4 8) dont les changements d'harmonie et les frequentes al- 
tdrations sont effectues beaucoup plus rapidement que les changements et les 
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alterations marquees par la ligne melodique, semble arreter la cadence de la 
melodic dans sa marche. Tons ces elements prouvent que, dans ce nocturne, ii 
ne pent plus etre question d'accent sentimental. II fournit egalemeiit Fexemple 
de cette contemplativit si caracteristique de 1'expression subjective fortement 
accentuee et plus profonde que la sentimentalite des nocturnes precedents. 

Dans la partie mediane du Nocturne en fa majeur, on constate une fois de plus 
de nouveaux accents. Cette fois-ci nous sommes en presence d'accents d'agita- 
tion, explosion de colere ou de revoke etouffe*e (FC VII, 33, partie centrale, 
mes> i 6), Les figures en sextolets de la main gauche qui soiit suspendues sur 
le point d'orgue et qui sortent du mouvement circulaire de la metodie de la 
premiere partie, se transforment vite en passages rejetes vers le haut avec la 
rapidite de Feclair, pour finir sur un rytlime *j J| J , passant de la tonique a la 
sous-dominante et a sa tonalite, tout cela suivi d'une decharge soudaine de la 
tension (Dg avec quarte modulee en tierce, resolue en T 6 en si bemol mineur avec 
un retard notable des autres voix dans le plan figuratif), tandis que la T en si 
bemol mineur ne se maintient pas mais conduit au sol bemol majeur. La figu- 
ration du sextolet y joue un role important. Elle represente, ici aiissi, un facteur 
statique mais son role expressif differe cette fois de celui de la premiere partie 
du nocturne en question. Cette figuration comportant un point d'orgue devient 
une force qui rassernble les energies des traits disperses et des passages de la 
basse, et, grace aux dissonances ainsi creees, dans un mouvement rapide, en 
augmente la tension. (Test de cette figuration que surgit, a partir de la mes. 5, 
le motif pointe qui, progressivement conduit a la base D T, constitue une 
detente menant au son calme de la mes. 8. 

En ce qui concerne les nocturnes des annees de jeunesse, le point culminant 
du developpement est marque par le Nocturne en mi mineur op. 72 N 1. On 
peut, deja ici, parler d'une haute maitrise de la technique de composition, tant 
au point de vue du metier et de la forme, qu'au point de vue de Fapprofondisse- 
ment du contenu expressif. Ce nocturne, lui aussi, est tripartite. Le centre de 
gravite s'y trouve dans la premiere partie ou la technique des variations sert 
a donner un reflet toujours nouveau au fragment initial (FC VII, 110). La 
premiere fois (mes. 1 9) ce a'est qu'une cantilene aux ondulations delicates, 
exprimant un lyrisme calme et serein qui n'a plus rien a voir avec les categories 
du sentimentalisme bien que son origine issue des melodies du romantisme 
naissant soit encore perceptible (sixte avec appogiature superieure: sons longue- 
ment tenus sur les temps forts de la mesure; mouvement de retour, dans la 
quatrieme mesure, vers la dominante, avec utilisation de la sixte comme note 
modul6e) Dans les mes. 6 9 on observe une legere ascension de la melodie 
avec un arret sur la tierce de la tonique et une repercussion finale sur la do- 
minante* 

* T = Tonique, D = Dominante, S == Sous-dominante 
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La deuxieme fois Fexpression de cette melodic s'iiitensifie grace an fait que 
celle-ci est condnite par octaves vers la dominante dans un registre superieur 
et rencontre en meme temps un point de resistance dans la triple repetition de 
cette dominante, une octave plus bas (Nocturne op. 72 N 1, mes. 10 13). 
Cette dominante est enfin atteinte dans le parcours rapide de 1' octave, arretee 
et soulignee; elle devient un element important de la melodie, donnant lieu a la 
tension. L'ornement qui accompagne tout d'abord la dominante se trouve main- 
tenant relegue a un plan secondaire. La tension disparatt dans la mes. 13. L'accen- 
tuation de Fharmonie dans la figuration de la basse contribue aux changements 
de Fexpression. 

Le fragment en question parait, a la troisieme reprise (mes. 31 38), apres 
les 8 mesures de la partie ceiitrale, qui joue le role d'un episode serein, d'une 
detente avant le dernier point culminant (mes. 23 30 passage a la tonalite- 
majeure homonyme). Dans cette derniere reprise du fragment initial, 1'inten- 
sification de la melodie devient deja essentiellement dynamique. On y constate 
une forte gradation dans F utilisation de tous les moyens permettant d'atteindre 
ce but. En meme temps, survient une concentration plus forte des deux frag- 
ments, avec un raccourcissement de la deuxieme phrase a quatre mesures. Ces 
deux fragments ne sont plus traites eomme deux parties distinctes du meme 
ensemble, mais comme un ensemble indivisible. 

Le principal moyen qui rend la melodie dynamique reside dans Fomement 
sous ses formes les plus diverses: differentes especes de gruppetti, appoggiatures, 
mordants qui remplissent le role de jets pour le developpement de la melodie, 
trilles qui en arretent le cours au moment de la plus grande tension, accord 
brise D 9 en quadruples croches, passages a la gamme chromatisee et non chro- 
matisee, projetes comme des eclairs, en baut sur Fetendue de larges registres 
depassant les dimensions de deux octaves. La force de tension des energies 
dynamiques se decbargeant avec passion est immense. C'est la encore un element 
nouveau, inconnu jusqu'alors non seulement chez Chopin mais egalement chez 
tous les romantiques depuis Beethoven: une force qui explose, surmontant tous 
les obstacles. Le compositeur n'en a pas nomme la source ni le sens, car les 
nocturnes de Chopin sont depourvus de titres determinant leur contenu, mais 
leur expression musicale nous rappelle toute une serie d'autres oeuvres de 
Fillustre compositeur, deja classees par les historiens selon leurs motivations, 
eirconstancielle et emotionnelle. Ce nocturne nous donne Favant-gout de YEtude 
op. 10 N 12 dite revolutionnaire, du Prelude en remineur op. 28 N 24 et 
des grandes sonates de Fepoque parisienne; il nous permet de comprendre le 
baron de Custine, un des admirateurs de Chopin a Paris, qui, dans une lettre 
de 1839 adressee au compositeur lui demandait: N'etes-vous pas quelquefois 
tente de fracasser votre piano ? 41 . 

Aussi sommes-nous temoins de Fabandon definitif de Fancienne expression 
purement emotionnelle et individuelle, nourrie par la seve du romantisme senti- 
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mental de la premiere heure. L'expression d'une attitude exclusivement passive 
envers la vie a ete abandonnee en meme temps. Chopin en tant qu'homme 
demeurera toujours un etre passif; en tant que compositeur, il saura atteindre 
d'autres accents. Cela ne vent pas dire que cet ancien sentimentalisme ne re- 
viendra plus jamais dans sa musigue. On Ty retrouvera plus d'ime fois et 
cela non settlement dans sa forme approfondie, comme nouvelle valeur de son 
oeuvre artistique (Nocturne en fa majeur op. 15 N 2 et Nocturne en si majeur 
op. 32 N 1; Preludes op. 28: en mi mineur N4, si mineur N 6, la bemol majeur 
N 17; etudes en mi majeur op. 10 N 3 et la bemol majeur op. 25 N 1), mais 
egalement dans la forme proche du sentimentalisme des premiers romanti- 
ques, en premier lieu dans les chansons: Zyczenie (Desir), Wiosna (Printemps), 
Smutna rzeka (Le fleuve triste), Sliczny chlopiec (Beau gaillard),, Dwojaki ko- 
niec (Double destin), Piosnka litewska (Chanson lithtiamenne), Dumka (Elegie) 
et autres. 

Bien entendu, cette analyse fragmentaire des nocturnes varsoviens de Chopin 
n'epuise nullement toutes les richesses des nuances d' expression contenues dans 
ses pieces lyriques pour piano, Cette analyse ne pretend pas, non plus, determi- 
ner, d'une maniere precise et certaine, la genese de ce lyrisme: elle indique seu- 
lement quelques-unes de ses sources et les voies de revolution de Foeuvre de 
Chopin qui s'y rattachent. Pour determiner ces sources et les etapes du develop - 
pement de Fart de Chopin, ainsi que les resultats non moins complexes realises 
par ltd au cours de revolution continue de son genie, il faudrait analyser, selon 
ce point de vue, Fensemble de son oeuvre artistique. A Faide des exemples que 
nous venons d'analyser, nous avons tache d'indiquer Forigine du lyrisme de 
Chopin, sous certains de ses aspects et notamment ceux qui nous ont semble 
les plus import^nts. Nous avons done etudie Forigine de ce lyrisme dans ses 
rapports avec la musique populaire et les differentes phases de ce lyrisme jusqu'au 
moment des differenciations d'expression qui peuvent etre considerees comme 
elements nouveaux dans le style de Chopin et dans le romantisme musical en 
general. En tous cas, au terme de cette analyse des nocturnes varsoviens, on 
peut incliner a soutenir Fhypo these que le genre de musique pratique par Chopin, 
et que nous definissons comme lyrisme musical, avait deja une forme cristallisee 
en 1831. Cette forme musicale, nous la retro uverons dans les oeuvres de la 
periode parisienne, et notamment dans les preludes, etudes, scherzos, impromp- 
tus, ballades etc., qui ont ported plus loin le developpeinent du lyrisme, qui out 
ajoute* de nouvelles nuances expressives et qui temoignent du perfectionnement 
ininterrompu de son metier de compositeur. Or, la naissance de ce lyrisme dans 
la musique instrumentale, lyrisme considere comme categoric expressive, riche- 
ment diff6rencie et pene'tre de nouvaux accents, est un fait accompli deja 
au cours de la periode varsovienne. 

Le developpement des nocturnes de Chopin au-dela des cadres trop etroits 
du sentimentalisme, te*moigne de la diffe*renciation de Fexpression du lyrisme 
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musical dans deux directions. D'une part, approfondissant Fancienne formule 
du sentimentalisme tel qu'il Favait trouve dans la musique du romantisme 
naissant et transposant son centre de gravite sur les accents de tristesse, de 
melancolie ou de contemplation, Chopin persevere, a vrai dire, dans la formula 
d'une sensibilite passive commune a tous les romantiques ses contemporains; 
cependant, meme ici, le fait pour Chopin d'avoir frapp6 des accents nouveaux 
et inegalement approfondis, revt une tres grande signification dans Felargisse- 
ment des cadres de Fexpression musicale. A cet egard, Chopin nous semble 
atteint d'un pessimisme commun a tous les romantiques par rapport a la vie, 
mais ce pessimisme ne cesse d'etre noble et profond et, par la meme, tres humain. 
D'autre part Chopin enrichit son lyrisme d'accents de force et de reVolte; il 
passe a un sentimentalisme dont Fattitude est active et militante. Pour la pre- 
miere fois depuis Beethoven, on a entendu ces accents tout charges de volonte 
d'action. C'est un fait de haute importance qui a echappe a Fattention des 
anciens musicologues, et qui suffirait a lui seul (si nous abordoiis la musique par 
rapport a la fonction qu'elle remplit dans la vie) pour nous montrer, dans Foeuvre 
de Chopin, la naissance d'un nouveau courant avance du romantisme musical. 
Le fait que Chopin ait su trouver des moyens appropries pour tirer d'un 
seul instrument son piano, des expressions tellement differenciees dans les 
sons, constitue un autre apport reel de Chopin au romantisme europeen. L'e'clair- 
cissement de ce probleme exigerait une etude a part. Au cours de notre analyse, 
il ne nous a ete possible que de le signaler. II est d'ailleurs admis depuis long- 
temps par les historiens de la musique que des generations entieres <Je composi- 
teurs europeens ont puise abondamment dans les oeuvres piaiiistiques de Chopin. 
Une fois de plus, nous sommes en presence d'un exemple qui temoigne de Fache- 
minement d'une forte individualite sur la voie du progres artistique; dans 
d'autres cas, un tel individualisme aurait risque de se muer en un egotisme etroit. 
Chopin compositeur, resta fidele a son piano, car ce genre de musique etait 
directement lie a son activite d'executant. Neanmoins, par son contenu ex- 
pressif, cette musique de*passe les limites de Fexpression individuelle. 

Les mazurkas de Chopin, Leur point de depart: les motifs des 
chansons populaires. Type de stylisation obtenu par le developpement 
des proprietes authentiques du materiel populaire 

En passant a Fanalyse des mazurkas de Chopin, nous constaterons d'aborcl 
que ses mazurkas et ses polonaises ont suivi une voie de developpement differente 
de celle prise par Involution des nocturnes et meme entierement contraire a elle. 
Elle a ete contraire dans ce sens que les nocturnes proviennent, dans la plupart 
des cas, du culte de sa personnalite individuelle. Leur valeur expressive et leur 
forme se sont constitutes dans Fambiance du culte du moi; quant aux tra- 
ditions, celles-ci ne pouvaient etre pour le compositeur qu'une aide opportune 
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en cette occurence, en ltd permettant de surmonter le sentimentalisme qui 
caracterisait F expression de la musique du romantisme de la premiere henre. 
En ce qui concerne les mazurkas de Chopin, leur point de depart reside, par 
centre, dans le contact direct de V artiste avec les chansons et les danses popu- 
laires, avec tout ce qu'elles representaient, tant au point de vue des schemas 
thematiques eux-memes qu'a celui du climat emotionnei Sa propre sensibilite 
qu'il a projetee dans ses compositions est un element secondaire, comme en 
teinoi<me le fait que ses premieres mazurkas, sans parlei de celles qui fureiit 
composees avant 1829, out une grande affinite avec les motifs populaires 
au point de vue de leurs qualites objectives: rythme, intonation, forme. Nous 
nous referons ici aux recherches des historiens anterieurs qui ont mis hors de 
doute le caract&re authentique de ces elements populaires dans les mazurkas de 
Chopin. Ce sont surtont les recherches de H. Windakiewicz et celles de W. Pas- 
khalov qui entrent ici en jeu, H. Windakiewicz a entrepris la comparaison entre 
les schemas d'intonation des mazurkas de Chopin et les schemas melodiques 
de la musique populaire 42 . Paskhalov a examine les elements rythmiques et 
harmoniques des mazurkas 43 au meme point de vue. D'autres musicologues, 
notamment Bronarski 44 et Miketta 45 , ont egalement fourni de precieuses ob- 
servations, eparses dans leurs differentes Etudes. Nous ne citerons pas ces ob- 
servations generalement connues et qui, dans leur forme actuelle, ne sauraient 
etre encore considerees comme suffisantes pour etablir les rapports entre les 
mazurkas de Chopin et la musique populaire. Ce qui m^rite d'etre souligne a ce 
propos, c'est le fait que, dans les recherches effectuees jusqu'a present, les 
mazurkas de Chopin avaient ete toujours traitees comme tin ensemble integral. 
Personne n^a entrepris jusqu'a present leur examen au point de vue de leur 
evolution dans Tart de Chopin. Or, c'est pr^cisement ici que ce point de vue 
est d'une importance particuliere, car ce sont bien les mazurkas qui embrassent 
Foeuvre toute entiere de Chopin depuis sa jeunesse jusqu'aux dernieres annes 
de sa vie. C'est ainsi qu'on a constate plusieurs elements interessants qui te- 
moignent de Paffinite des mazurkas avec les motifs et les formes populaires. Par 
contre on n'a pas etabli la genese du phenomene qu'est la stylisation des motifs 
populaires des mazurkas de Chopin et Finfluence de cette stylisation sur la 
formation du style national. Ce probleme continue a se poser a nos musicolo- 
gues et il attend sa solution. Nous ne ferons qu'ab order ce probl&me au cours de 
cette etude. En cherchant a determiner les sources d'ou est issu le romantisme 
de Chopin, nous voudrions attirer Fattention du lecteur sur quelques faits 
qui peuvent contribuer a les eclairer pr6cisement a ce point de vue. 

Tout d'abord, Chopin, dans ses mazurkas, prend pour point de depart les 
mazur rustiques et non pas les chansons des villes sur Fair de celles-ci. Cela ne 
vent pas dire cependant qu^il ait utilise dans ses mazurkas varsoviennes exclu- 
sivement les rythmes des danses mazures. II est vrai que ces rythmes y pre- 
dominent, mais ils n'en constituent cependant pas Pelement exclusif. Par la 
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differenciation des structures populaires qui y sont utilisees seion les schemas 
cinetiques 46 on y distingue les modeles suivants: 1) ceux, qui se referent au pas 
du mazur et sont caracterises par une forte poussee de la melodie vers le taut, 
joint an pas du mazur, 2) les modeles clos de holoubets dont la melodie, 
eirconscrivant un petit arc vers le liaut, revient en bas a son point de depart 
initial, 3) ceux a forme d'ancre, marques par une oscillation symetrique de 
la melodie vers le haut el vers le bas par rapport a un point donne, 4) les mo- 
deles kouiaviens caracterises par le mouvement balance, 5) enfin les modeles 
d'oberek avec frappements cadences des pieds ou avec huerie. Nous mention- 
iions ci-dessous les modeles respectifs dans leurs formes caracteristiques telles 
qu'elles apparaissent dans les melodies populaires et dans les mazurkas de 
Chopin. 



1. modele du pas glisse 



a) populaire 




Vivace 



b) Mazurka en si bemol majeur op. 7 N 1, mes. 1 12 

^ 
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2. modele clos de holoubets 



a) populaire 




zro-bi -la o - sla - da. 



0)-ciec,mai- ka nie po-ziua - la, a co-ru- sia ra - da 

b) Mazurka en ut majeur op. 56 N 2, raes. 5 8 



(Vivace 




3. modele a forme d'ancre 



a) populaire 




b) Masurka en si mineur op. 30 N 2, mes. 1 8 



Allegretto 
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4. modele kouiavieii 



a) populaire 



m 



^^ 



Oj. lo - u:i - h dmoch ri| - ba - kou- na rze - 



^ 




na - pol - ka - li dzie - ci-tec2 - ko ruko-leb - ce, 



&* ; 


S J< J 




-^=T 


J 




: f 



oj, icko-l^b ce, toko - leb 



ce 



b) Mazurka en la mineur op. 17 N 4, mes. 1 12 



Lento ma uon troppo 



'f it ' 1 

v o#toyocg^_^ 






riT]' 
^^ 


| 2 j T f = 







espresswo 




^ 



^^ 






f *F f 






5. modele d'oberek 



a) populaire 
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b) Mazurka en ut majeur op. 68 N 1, mes, 1 4 



Vivace 




f 






C'est un fait etabli que, des la periode varsovienne de son activite 
cicatrice, Chopin n'emploie presque jamais un motif populaire dans sa 
forme pure, mais que, dans la plupart des cas, il le combine avec d'autres. 
Ce principe sera rigoureusement observe dans ses mazurkas, pour aboutir, an 
cours des anne*es ulterieures, a de nouvelles permutations et a la penetration 
niutuelle de differents schemas. L'utilisation simultanee, dans la polyphonic, de 
deux schemas differents comrne par exemple dans la Mazurka op. 56 N 1 (FC 
X, 111, mes. 1 8), sera une des consequences ult6rieures resultant de F appli- 
cation de ce principe a la stylisation des motifs poptilaires. La basseintrodu.it ici, 
en progression, un motif kou'ijavieii a deux mesures, tandis que la partie superi- 
eure, egalement en progression, marque le motif initial du rythme pointe de la 
mazurka glissee, motif qui ne se developpe qu'a partir de la mesure 6. 

Un autre trait caracteristique des mazurkas varsoviennes et qui se maintient 
egalement dans les mazurkas ulterieures, c'est la maniere dont Chopin utilise 
le schema kouiavien. Ce schema n'apparait pas generalement dans sa forme 
pure, mais il se mele dans la plupart des cas aux elements rythmiques mazuriens, 
comme par exemple dans les Mazurkas op. 6 N 1 et N~2. On ne le trouve dans 
sa forme pure que dans la Mazurka op. 17 N 4 } remontant aux annees 1832 
1834. Bien que nous n'en connaissions pas le prototype varsovien de 1824, 
nous avons cependant le droit de supposer que cette mazurka s'appuyait dans 
sa forme originale sur le schema kouiavien. On constate sou vent, dans les ma- 
zurkas varsoviennes, des elements du schema kouiavien, appliques aux structures 
propres aux mazurkas et aux obereks, ce qui modifie le mouvement de la me- 
lodie, la rendant plus coulante et chantante (comme par exemple la partie 
mediane de la Mazurka en ut majeur de 1825, la premiere partie de la Mazurka 
en fa di&se mineur op. 6 N 1 He 1830/31 et la Mazurka en la bemol majeur op. 7 
N 4, de la m6me annee). Si ee dernier detail a quelque importance, c'est en 
raison du fait que, dans les oeuvres de la periode parisienne, c'est precisement 
le schema kouiavien qui predominera dans ses nombreuses variantes. Ce schema 
apparaitra alors non seulement dans sa forme pure, mais il jouera egalement un 
role essentiel dans la stylisation des autres schemas des mazurkas et des obereks 47 . 
Cette predominance du schema kouiavien dans les mazurkas ulterieures de 
Chopin en tant qu'element organisateur d'autres modeles populaires rnazuriens 
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prend, dans cet etat de choses, Fimportance, non plus settlement d'uii element 
createur de forme, mais encore celui d'un element d'affranchissement d'un 
type bien determine d'expression musicale. Parmi tous les modeles du type 
mazurien, les schemas koui'aviens recelent sans eonteste la plus grande charge 
du lyrisme. Ce fait explique probablement Finteret de Chopin pour ces schemas 
melodiques. Le developpement de son oeuvre artistique dans le domain e des 
mazurkas se fera conformement a ses aptitudes personnelles de compositeur, avant 
tout selon revolution artistique de cet accent lyrique. Je me refere ici a Fexem- 
ple type de la Mazurka op. 17 N 4 (FC X, 42). Dans cette composition, le mou- 
vement balance de la danse kouiavienne possede une forme developpee et sty- 
lisee avec maitrise. On y distingue comme elements de stylisation: 

1) une harmonie qui s'appuie sur la gamme mineure eolienne doiit la D ap- 
parait avec une tierce diminuee et le VP degre joue le role de la tonique; la 
basse immobilisee sur le la de Fintroduction, reste, dans Fantecedent de la 
premiere phase, limitee dans son mouvement. II en est de meme des autres voix 
de Faccompagnement; 

2) le developpement de Faccord suivant, par un saut de Fantecedent d'une 
quarte vers le bas et Fenchainement a Faide de la progression chromatique 
(S 5 < > 6 5 6 D 7 ) avec une accentuation hardie de la quarte lydienne par 
F alteration ascendante de tous les elements de Faccord avec la septieme changee 
en sixte; 

3) Fintroduction, ou le mouvement balance caracteristique des modeles 
kouijaviens apparait, en quelque sorte, en miniature atravers les ondulations 
menues de la voix mediane dans les accords; 

4) autre facteur de stylisation, Fornement, gr&ce auquel se realise, sous 
une forme embryonnaire, la mise en branle des elements metrorythmiques de 
Foeuvre, accentuee dans la premiere phase grace a la disposition variable des 
valeurs dans les antecedents et les subsequents et a Fapplication des syncopes 
dans differentes dispositions. Cette mazurka prouve que la stylisation du modele 
populaire s'est effectuee par le d6veloppement et la differentiation de ses traits 
caracteristiques et par leur transposition organique sur ceux de ses elements 
qu'y developpe Fetablissement de la melodie sur la structure polyphonique. 

S'il s'agit d'autres elements populaires qu'on trouve dans les mazurkas var- 
soviennes, ce sont surtout leurs proprietes tonales qui sont sujettes a la styli- 
sation. C'est la qu'il faudrait voir la source principale de Fharmonique des ma- 
zurkas. Nous ne re*pe*terons pas les remarques deja connues concernant certains 
moyens de composition, communement utilis6s par Chopin et temoignant, 
soit qu'il a emprunte directement aux motifs populaires rustiques le materiel 
tonal (emploi des tetrachordes et des echelles modales, des structures ou Fon 
percoit encore quelques elements epars de la pentatonique, emploi d'une echelle 
synonimique en majeur et mineur subissant des changements d'ordre dans la 
melodie ou de diffe"rents types de la garnme mineure), soit qu'il a imite des 
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manieres d'exeeution populaires (battement des pieds et hueries au cours de la 
danse: octaves et quintes a la basse, etc.) 48 Ncms parlerons plutot de certaines 
voies de developpement qu'a suivies Chopin dans la stylisation de ses mazurkas, 
stylisation qui peut etre regardee comme un des elements essentiels dans la 
formation de son style. 

Le premier detail dont il faudrait tenir compte ici est le fait, insuffisamment 
mis en relief jusqu'a present par les musicologues, que certaines proprietes har- 
moniques des mazurkas de Chopin, celles qui temoignent de leur affinite avec 
les proprietes tonales des modeles populaires, se manifestent deja dans les 
toutes premieres oeuvres de ce genre, sur le fond d'une technique d' accords 
et de structures fouctionnelles simples, dont la presence ne peut s'expliquer 
que par les modeles populaires. Ce qu'il faudrait souligner a cette occasion, 
c'est ^utilisation frequente de la quarte lydienne, soit dans les cadences comme 
accord S 7 , soit dans les changements d'ordre, avec ou sans solution, parfois 
meme comme quatri&me degr6 augment e, apparaissant simultanement avec 
le quatrieme degre non augmente 49 , de la quinte juste, de la jonction des accords 
de tonique et de dominante. L'entreprise la plus audacieuse de ce genre, utilisee 
egalement dans le contexte d'une simple structure harmonique dans la P partie 
est ie Trio de la Mazurka en fa majeur op. 68 N 3 de 1829 (huit mesures). Sur 
la quinte juste de la tonique (b -f) a la basse parait une melodie qui imite ex- 
pressement un air pastoral populaire et met obstinement 1'accent sur le cjua- 
tri^me degre augmente et Fabsence du sixieme degre (done avec le deuxieme 
tetrachorde incomplet). Cette melodie fait partie de la mazurka en tant que 
modele melodique et elle combine le modele pendulaire frequemment utilise* 
dans les danses de ce genre, au mouvement balan^ant du kouiaviak (Mazurka 
op. 68 N 3 FC X, 175, trio). 

C'est a partir de 1830/31 seulement que commence, dans les mazurkas de 
Chopin, une nouvelle phase de developpement du systeme harmonique, qui 
avance desormais rapidement dans la direction de la chromatisation. Dans ces 
mazurkas, on voit apparaitre de nouvelles proprietes harmoniques qui resultent 
nettement de la stylisation du materiel populaire; emploi delibere des chroma- 
tiques obliques 50 , systeme richement deploye de notes etrang&res, expos^es 
surtout dans les temps forts de la mesure, notes simples, doubles ou meme 
progressant par accords tout entiers; ces moyens comme on le voit aussi 
dans Fop, 17 N 4 cit6 ci-dessus sont une transposition des traits du materiel 
populaire, de Faccord particulier a toute une serie d'accords, et surtout ils 
attestent une grande maitrise dans Femploi de Fharmonie comme moyen de 
variation, ce a quoi participe une experience du compositeur qui ne se limite 
pas au seul contact direct avec les chansons populaires. Parmi les nombreux 
examples Ulustrant le moyen technique que nous definissons par le terme de 
variation harmonique et qui a pour fonction de communiquer des nuances 
harmoniques toujours nouvelles a un meme modele melodique, nous ne citerons 
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ici que les Mazurkas op. 50 N 3, op. 30 N 2 et op. 69 N 3. Dans ces trois cas, 
ce moyen a ete expressement utilise en vue de la stylisation du materiel populaire, 
Dans la Mazurka op. 50 N 3 (FG X. 105, mes. 45 60) il devient quelque chose 
de plus qu'une simple variation harmonique dont le role consisterait a dortner 
differentes nuances a un meme schema melodique. On y remarque la reprise 
du motif tournoyant, effectuee huit fois de suite et fermee sur Faccord parfait 
tonique. Par Peffet d'une harmonisation adequate, cette reprise est transformed 
en un paragraphe de seize mesures, compose d'un antecedent et d'un consequent, 
et d'une structure analogue en chacune des deux phrases faite de quatre me- 
sures. Les antecedents de ces deux groupes de huit mesures sont harmonises 
d'une nianiere uniforme (T-S-T en si majeur), tandis que les consequents le 
sont chaque fois differemment: la premiere fois avec passage sur la dominante 
de la dominante, la seconde avec la variante T-S-T. Par la stylisation d'un meme 
motif populaire obstinement repete nous avons ici, effectuee par le moyen de 
Pharmonie, une transformation du schema melodique populaire en un ensemble 
formel construit symetriquement. Get ensemble se lie organiquement au principe 
de construction d'un organisme harmonique et architectonique plus grand, 
principe admis pour Foeuvre en son entier. 

Le developpement des motifs populaires dans des formes agrandies a une 
grande signification dans les mazurkas de Chopin comme element de stylisation. 
Get element apparait tout d'abord en tant que technique de developpement 
par progression. On peut Fobserver a partir de la Mazurka^ datant de la periode 
varsovienne, op. 6 N I 51 , dont toute la premiere partie resulte du deroulement 
progressif du schema pendulaire a deux mesures avec abreviation de la progression 
extra-tonale pour revenir au motif initial dans la deuxieme partie et accentuation, 
en consequence, du IV e degre dans sa forme primordiale ainsi que du II e et VII e 
degres diminues et augmentes. II est caracteristique que cette derniere progression, 
s'accomplissant par secondes descendantes, revient a son point de depart avant 
le retour de la premiere partie. Le role de cette progression ne reside done pas 
dans le passage a un autre mode de tonalite, mais precisement dans le processus 
de construction de la forme. On peut supposer que cette technique, si souvent 
utilisee plus tard dans les mazurkas avec ses differentes variantes et toujours avec 
Femploi de la chromatique, base tonale tout a fait justifiee dans les chansons 
populaires, a ete empruntee par Chopin a la pratique de Fimprovisation si 
largement utilisee alors, et dans laquelle il aurait excelle lui-meme. 

Un autre genre de construction formelle utilise par Chopin dans ses mazurkas 
et resultant de ses contacts avec le materiel populaire, se trouve dans la technique 
de developpement non de motifs ou de phrases particuliers mais du schema 
cinetique de la danse. tin exemple type de cette technique nous est fourni 
par la Mazurka posthume en la mineur (sans op.), dediee a E. Gaillard et datant 
de la periode parisienne. Toute la partie mediane de cette mazurka s'appuie 
sur le motif kouiavien de la premiere partie, simplifie et change par variation. 

Annales Chopin 4 
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Ce n'est pas un motif quelconque dans sa forme irdtiale qtd y devient Felement 
formateur, mais bleu plutot le mouvenaent balancant qui Fanime. Dans la 
partie inediane, la melodic, depourvue de tout ornament, rythmee uniformement 
et presentee avec une autre facture, decrit grace a ce mouvement balance* des 
cercles de plus en plus larges et se repartit en moments a huit mesures que, 
toutefois, ne delimitent pas des cesures bien nettes. Aussi a-t-on Fimpression 
d'entendre une melodie sans fin qui coule d'un mouvement ininterrompu, 
en partie diatonique, en partie chromatise, parfois se redresse dans son elan 
ascendant, de nouveau s'avance puissamment dans les deux directions avec plu- 
sieurs points culminants qui toutefois ne se dechargent pas completement. 
II en resulte que cette melodie n'affecte pas Fauditeur en tant qu'expressioii 
d'un developpement emotionnel mais seulement en tant qu'impression d'un 
mouvement d'ondes qui se d6roulent d'un mouvement inegal. 

La technique du developpement du motif m6lodique lui-meme nous met en 
presence .d'un autre cas. Le developpement s'eflfectue ici par un mouvement cor- 
respondant au schema populaire, surtout a celui du kou'iaviak, comme le prouve 
la premiere phrase a seize mesures de la Mazurka op. 41 N 2 (FC X, 91, mes. 
1 16). C'est le motif a deux mesures du type kouiaviak qui donne Fimpulsion 
au developpement de cette phrase. Transpose progressivement dans les mes. 
3 4 par une quarte en has, ce motif est repris dans les mes. 5 6 avec un plus 
grand ecart vers le haut et la phrase se termine par un deroulement continu, 
en passant au mineur naturel. A travers toute la phrase, la melodie au mou- 
vement balancant se deVeloppe en une ondulation d' ensemble d'amplitude plus 
grande, composee de toute une serie d'ondes plus petites, et comporte un point 
culminant nettement accentue dans la deuxieme partie. 

Un autre procede tres int6ressant de la technique de Chopin le developpe- 
ment de formes artistiques plus amples a partir des modeles populaires consiste 
dans Femploi comme element constructif du motif populaire comportant des 
battements de pieds et des hueries caracteristiques de Fexecution populaire. 
Nous nous en referons ici a Fintroduction en quatre mesures de la Mazurka op. 
68 N 1 de 1829 (FC X, 170) reprise en variante dans les parties suivantes ainsi 
qu'a la deuxieme partie de la Mazurka op. 6 N 1 de 1830/31 (FC X, 15), mention- 
nee a une autre occasion et ou la stylisation du motif de battement contrastant 
avec la premiere partie, eVoque Fimpression d'un fragment de danse immobi- 
lisee sur place. Un autre chainon du developpement de cette technique se re- 
trouve dans la Mazurka op. 59 N 3, dont toute la premiere partie (FC X, 135, 
mes, 1 9) n'est que le deVeloppernent du motif des hueries utilise dans la 
partie initiale a deux mesures. Cette mazurka est un oberek (accents principaux 
toutes les deux mesures sur la derniere quarte, tempo vivace). La presence, 
dans cette mazurka, du motif des hueries, si frequent dans le style populaire 
des obereks, est ici, de ce fait, organiquement justifi6e. Dans la melodie populaire 
de Foberek, ce rnotif se manifeste le plus souvent par un plus grand intervalle 



L'APPORT DE CHOPIN ATI ROMANTISME EUROPEEN 51 

sur le temps faible de la mesure. Get intervalle, precede d'un triolet comine 
facteur d'impulsion est utilise par Chopin comme element constructif de toute 
la periode de seize mesures. Le fait caracteristique est que Chopin y admet la 
technique de developpement par <csuperposition, rencontree si souvent dans les 
m6lodies populaires, et qu'il accentne en meme temps les differents modes de 
tonalite propres aux melodies populaires (le IV e degre augmente et non resolu 
et le VII e degre non angmente h cote du VII e degre angmente en fa minenr). 
La stylisation prend done ici plusieurs aspects a la fois, utilisant non pas une 
propriete quelconque, mais tonte nne serie de traits du materiel popnlaire. 

Les considerations analytiques sur les mazurkas de Chopin que nous venons 
d'exposer et qui necessairement ne sont que fragmentaires, nous prouvent que la 
matiere empmntee aux danses populaires rustiques joue un role tres important, 
non seulement en ce qui concerne le materiel des sons et sa mise en oeuvre, mais 
dans un sens beaucoup plus large. Ces motifs, presents dans la memoire du 
compositeux des les premieres annees de sa creation artistique jusqu'a la fin, se 
croisent, se modifient, subissent des perturbations et deviennent, a la longue, 
un stimulant artistique, presque une obsession, chargee d'une forte intensite 
emotionnelle et d'une puissante vertu fecondante. Nous en avons la preuve 
avant tout dans deux traits etablis au cours de 1' analyse des mazurkas effectuee 
ci-dessus. Le premier est la fidelite avec laquelle Chopin garde, au cours des 
annees, le souvenir des traits caracteristiques et saisis sur le vif d'une matiere 
populaire, differente de la matiere sonore qu'il trouvait dans la musique des 
compositeurs europeens professionnels; c'est egalement sa capacite de tirer 
de ces materiaux certains procedes techniques de composition qui, malgre les 
differences des elements d'ou ils sont tir6s, adherent si etroitement a ce materiel 
sonore comme tel qu'ils se rattachent spontanement aux experiences d'une 
creation musicale deja existante et developpee sur les bases d'une autre matiere 
sonore. 

Le deuxi^me trait est le fait qui d'ailleurs, jusqu'a present, n'a presque pas 
ete pris en consideration par les musicologues polonais et etrangers, a savoir que 
Chopin garde ces motifs populaires dans sa memoire comme autant de stimulants 
createurs, non seulement lorsqu'U les stylise directement, comme dans ses 
mazurkas, mais encore lorsqu'il s'agit d'oeuvres qui ne proviennent pas de leur 
stylisation directe. En ce qui concerne certaines de ces compositions comme les 
deux concertos, les valses 52 , la Berceuse, les nocturnes et les preludes, cette 
observation peut etre considered des aujourd'hui comme regie gen6rale. Ce ne 
sont pas la toujours des modeles de musique populaire rustique, mais le sens 
large donne commun^ment aujourd'hui a Fexpression <onusique populaire 
ne contredit nullement cette affirmation. Pour ce qui est d'autres oeuvres comme 
les scherzos, les ballades et les sonates, la question reste ouverte et semble d'une 
grande importance pour Fintelligence du style de Chopin aussi bien que pour 
le probleme des ecoles nationales du XIX e siecle en general. Le fait que les 
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examples d'une pareille stylisation indirecte des motifs populaires se retirouvent 
dans les oeuvres de Chopin telles que les valses on les preludes invite a re'fle'chir 
sur ce sujet et rend necessaire une analyse de ces oeuvres an point de vue de 
leur rapport avec les modeles populaires. 



Exemples de stylisation indirecte des schemas populaires dans les 
compositions de Chopin, non congues pour la danse 

Comme exeinples concrete du processus que nous avons denomme' styli- 
sation indirecte des schemas populaires dans les compositions de Chopin qui 
ne sont pas des danses, nous citerons la premiere partie du Concerto en mi mineur 
op. 11 et le Prelude en la mineur op. 28 N 2. 

Dans la premiere partie du Concerto en mi mineur on retrouve comme source 
du premier theme la melodie empruntee a la romance Separation de Gourilev, 
un des representants les plus eminents du lyrisme vocal cultiv6 en Russie par 
un grand nombre d' amateurs ou semi- amateurs au tournant du XVIII 6 et 
du XIX e si&cles. Nous pouvons nous en convaincre par la juxtaposition du pre- 
mier paragraphe de la romance de Gourilev avec le premier moment du theme 
dans Pexposition orchestrale du Concerto de Chopin. 



a) Gourilev Separation, mes. 1 8 



(Allegro moderate) 
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b) Chopin Concerto en mi mineur, I partie 53 




Dans la premiere phrase, 1' analogic est surprenante. Elle ne se limite pas 
settlement a Fidentite de la phrase de la melodie initiale avec simplification et 
snbtilisation de sa forme dans la seconde phrase; elle revile ^galement tine 
certaine af finite* dans Pharmonisation comme, par exemple, la structure identique 
ou analogue des suites fonctionnelles et Femploi des retards caracteristiques 
en passant du VII e degre naturel au VI e degre, Dans la seconde phrase, Chopin 
utilise deja ses moyens propres. II ne termine pas la premiere phrase de la ma- 
niere employee par Gourilev dans sa romance, Fantecedent sur la tonique, mais 
prolonge la ligne melodique du V e au IV e degre en harmonisant cette terminai- 
son a la sous-doininante qu'il accouple en meme temps, dans la Basse avec le 
motif de Fexposition, ce qui assure a la melodie un souffle plus large; ensuite, 
il repete progressivement la melodie de la premiere phrase une seconde au- 
dessus et procede en meme temps a son developpement. L'effet qu'obtient 
Chopin par ce procede est tout-a-fait different de celui qu'on observe chez 
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Gourilev* Cliez Chopin, la composition constitue un tout plus organique. Le 
point culminant de la melodie qui apparait chez les deux eompositeurs vers 
la fin du paragraphe, semble, chez Chopin, beaucoup plus natural, resultant 
de la transposition de la melodie sur une nouvele structure harmonique. Ennn, 
en utilisaiit l'e*criture polymelodique par opposition a Fhomophonie simple de 
Gourilev, Chopin introduit une perturbation dans la structure symetrique. 
Tous ces elements, pris ensemble, font que la melodie de la romance de Gourilev 
adaptee a la structure prosodiqtie du texte se transforme, chez Chopin, en uu 
theme susceptible de subir un deVeloppement ulterieur ce qui s'accomplit 
lorsque le theme parait au piano solo. 

Nous sommes done ici en presence d'une evolution tres poussee de la styli- 
satioh du schema qui a servi au compositeur comme premiere source d'inspi- 
ration et qui est devenue le point de depart d'une conception artistique nouvelle, 
tout a fait personnelle. Dans ce cas, la notion meme de stylisation prend un 
seas different de celui que nous lui attribuons dans notre analyse des mazurkas, 
car le processus ici est autre. Dans les mazurkas, le compositeur prenait pour 
bases, en premier lieu, certains schemas de mouvement des danses populates 
avec tons les traits specifiques de leurs elements sonores. Ses propres conceptions 
des mazurkas se sont formees par le developpement createur de ces caracteri- 
stiques a partir de ces schemas de mouvement, Dans le theme du Concerto en 
mi mineur la reminiscence d'une chanson jadis entendue ii'est que le point de 
depart d'une conception nouvelle qui, loin de s'en tenir aux traits du modele, 
en rompt les cadres pour en accroitre les possibilites artistiques. Cette technique 
peut tre comparee a celle de la variation dite variation caracteristique des 
romantiques ou parfois un motif seulement, un ret our rythmique ou harmonique 
du theme, se developpent et donnent naissance a une oeuvre nouvelle et originale. 
La seule difference c'est que la le lien de la variation avec le theme y est conscient, 
voulu et verifiable a tout instant, tandis que dans le cas en question, il est, 
le plus souvent, involontaire et ne pent pas toujours etre verifiee. En d'autres 
termes, Chopin applique ici une technique de composition bien comme depuis 
Beethoven. Seule se pose la question de savoir quelle est la source de 1'analogie 
etablie entre le theme du Concerto en mi mineur et la romance de Gourilev. 
Ce probleme d6passe a vrai dire notre sujet, mais il est trop passionnant pour 
qu'on puisse le passer sous silence. 

Selon toute probability, il s'agit ici d'une source de seconde main: c'est-a-dire, 
il faut supposer que Gourilev et Chopin ont dii utiliser quelque chanson ukrainien- 
ne ou bielorusse; un grand nombre de ces chansons circulait alors en Pologne 
sous des formes diverses: chansons dites des manoirs, ou celles qui sur les levres 
polonaises s'6taient modifiees par contamination et, sous cette forme nouvelle, 
passaient pour des chansons populaires polonaises. II est caracteristique, cp'en 
depit de la difference de niveau dans le metier de composition, 1' architecture 
musicale, la facture etc., Felement 6motionnel lui-m^me demeure, au fond, 
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identique chez Gourilev et chez Chopin. Dans les deux cas, on. trouve iin lyrisme 
d'une nuance sentimentale tres nette, bien que Chopin, ay ant a cette epoque 
depasse deja le sentimentalisme du romantisme nalssant, nous donne un ly- 
risme qui sous le rapport de P expression est infiniment plus profond que celui 
de Gourilev. Apparemment, Paccent emotionnel se Hait toujours fortement, 
chez Chopin, a Finspiration ou s'alimentait son genie artistique. Et, comrae dans 
les mazurkas le contact etroit avec la musique populaire a donne a Chopin la 
premiere occasion de s'arracher au sentimentalisme fade des premiers romanti- 
ques et de se preserver de P extreme egotisme dans Fexpression dont les germes 
se trouvaient dans ses dispositions personnelles, ainsi, dans le Concerto en mi 
mineur; comme d'ailleurs dans toute une serie d'autres compositions musicales, 
le sentimentalisme est encore assez fortement perceptible. 

Ce qui est tres caracteristique pour Fevolution artistique de Chopin, c'est 
la penetration mutuelle des elements d'un individualisme sentimental tres 
prononce et des elements exterieurs a Findividu, decouverts dans les chansons 
populaires plus tard, au cours de la periode parisienne. Temoin, le Prelude en 
la mineur op. 28 N 2, dans lequel la trame melodique de la partie haute est em- 
pruntee a une ancienne chanson populaire Chmiel (Houblon): 



Chopin, Prelude en la mineur, mes, 3 7 



i 



Lento 



m 







Chmiel 54 



t^F- 


=j 


f 


~R 


rf 


5 f 


-_^. 




F^ 


=^3, 


H- 


^^4^ 


=&: 


"if, 


4t 


4 




^ I 


=H= 


=^F=J 


i 


^ 7 -i P 






Oj, chmiduj chmielu, ty bnj - ne zie - le Oj ? chmielu 



oj,nie-bo-ze, mechci Pan Bog do-po-mo -ie, chmielunie-bo - ze 



56 STEFANIA LOHACZEWSKA 

Comme on le voit, Chopin a utilise ici tin fragment de la melodic populaire avec 
une quarte descendante caracteristique. An fragment repris deux fois de suite 
dans la chanson populaire repond celui du Prelude en la jnineur ou Chopin change 
Fintervalle de la quarte en une tierce tandis qu'il maintient par la suite la quarte 
descendante, ce qui indique Fetroite analogic avec le modele populaire dans la 
structure de la melodie. An point de vue de la rythmique et de la metrique, 
la melodie de la chanson populaire a subi de profonds changements. II serait 
difficile de dire si Pentprant est conscient, ou s'il faut ce qui est plus vrai- 
semblable le consider er comme resultant d'une reminiscence inconsciente 
d'une chanson entendue jadis et, sans doute, plus d'une fois, dans les noces de 
villages, auxquelles Chopin assista dans son enfance. En tout cas, il est caracte- 
ristique que la chanson populaire de Chmiel, vieille chanson rituelle, lie resonne 
d'aucune note joyeuse et comporte, au contraire, une note grave et triste, proche 
des sentiments de tristesse que Chopin a exprimes dans le Prelude en la mineur. 
Cela ne veut pas dire que cet element ait decide du caracter^e communicatif 
et emotionnel de Foeuvre de Chopin; mais cela prouve cependant jusqu'a quel 
point Chopin vivait des traditions de la musique populaire de son pays puisque, 
en 1838 39, done plusieurs annees apres avoir quitte la Pologne, a Paris ou 
a Majorque, il peut retrouver pour son Prelude ce genre de reminiscences. 

Cette evolution de la stylisation telle qu'on Fobserve dans le Prelude en la 
mineur n'a, une fois encore, rien de commun avec la technique d'utilisation 
des sche*mas populaires dans les mazurkas. Elle est plus proche de la me*thode 
suivie dans le Concerto en mi mineur. En outre, les exemples sporadiques de ce 
deuxieme genre de stylisation ne nous autorisent pas a conclure que dans les 
oeuvres posterieures de Chopin cette stylisation fat devenue une regie ou un 
principe. Neanmoins, le seul fait de leur existence donne beaucoup a penser. 
S'il s'averait que ce genre de stylisation ne soit pas un cas exceptionnel, nous 
serions obliges de reviser tout ce qui, jusqu'a present, a ete dit au sujet de la 
stylisation des motifs populaires chez Chopin. Car, tandis que dans les mazurkas, 
nous sommes efiectivement en presence de nouvelles conceptions fondees sur 
des schemas populaires avec maintien fidele de tous leurs elements caracteristi- 
ques, il s'agirait ici d'un recours au motif populaire comme stimulant momen- 
tane, dont le compositeur tire des conceptions nouvelles et personnelles, sans 
se soucier des caracteristiques du materiel ou bien les modifiant librement. 

Les polonaises de Chopin. Leur gen&se depuis la musique des 
compositeurs amateurs ou semi-professionnels. Evolution de la po- 
lonaise 'de Chopin dans le sens d*une .grandey> composition 

Les polonaises de Chopin constituent un chapitre a part dans Fensemble de 
son oeuvre, en egard, tant a leur genese (conception et materiel), qu'a leurs' 
r^sultats qui representent des valeurs nouvelles dans la musique de Chopin 
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comme dans celle du romantisme europeen. Tandis qne les mazurkas de Chopin 
derivent directement des modeles populaires rustiques et que les formes de leur 
stylisation, couramment admises par les amateurs et les compositeurs polonais 
au tournant du XVIII 6 et du XIX e siecle, ont joue, dans revolution de ce genre 
chez Chopin, un role relativement peu important, ses polonaises, par contre, 
prennent leur source dans les oeuvres des compositeurs amateurs et profession- 
nels de villes. II a ete deja etabli, par les recherches effectuees jusqu'a present, 
que Chopin n'introduit point dans sa musique la polonaise populaire 55 . Or, 
me me la polonaise dite des nobles, largement repandue en Pologne au XVIII e 
siecle comme musique de danse, surtout parmi les cercles de 1'aristocratie, 
change apres 1800 de fonction: d'utilitaire qu'elle etait auparavant, elle devient 
esthetique. Cette polonaise subit une stylisation dans les chansons de circon- 
stance, patriotiques ou de vaudevilles, dans les compositions pianistiques 
comportant des titres de sujets, etc, 56 Selon la destination de ces compositions 
la stylisation des polonaises piit des directions differentes. Les motifs des po- 
lonaises-danses, a mouvement lent, rythmes pointes, a structure simple et 
symetrique, devinrent soit des chants de marche ou de combat, soit des compo- 
sitions pour piano brillantes et pleines de bravoure. Les unes et les autres avaient, 
pour la plupart, une nuance de sensiblerie et une facture peu recherchee, con- 
formement a la mentalite des musiciens qui les composaient et a celle 
du public auquel elles etaient destinees. D'ailleurs une autre circonstance 
encore entre ici en jeu: Pe'tat modeste de notre technique de composition 
avant Chopin. 

La polonaise est un genre dans lequel Chopin a essaye tres tot ses capacites 
de compositeur. II en eerit des sa plus tendre enfance, precisement des Fage de 
7 ans. Ses deux premieres polonaises remontent a Fannee 1817 57 . Ce seul fait 
temoigne de la popularit6 de la polonaise dans le milieu varsovien de Chopin.. 
Des compositeurs qui au debut du XIX 6 siecle nous ont laisse des polonaises 
pour piano, le plus populaire fat Michal Kleofas Oginsfei. II a pouss6 la styli- 
sation de cette danse tres loin dans la direction sentimentale du romantisme 
naissant, Mais il n'a pas realise dans toute son etendue le programme de styli- 
sation presente dans ses Memoires et consistant a d^velopper dans la polonaise 
les elements melodiques expressifs, ceux du bon gout et du sentiment^. Oginski 
n'a pas eu la force creatrice necessaire pour decouvrir dans la polonaise aussi 
bien d'autres elements susceptibles d'etre d6veloppes et qui s'y trouvaient 
a Fetat latent. Oginski a ete pourtant le premier compositeur qui, avant Chopin, 
ait apergu dans la polonaise les possibilites du developpement artistique 
ulterieur de ce genre 59 . 

Les polonaises de Chopin enfant, mentionne*es plus haut, ne depassent pas 
encore les conventions e*tablies par le romantisme naissant polonais et par les 
modeles d'Oginski. Cela concerne aussi bien les lignes melodiques elle-m6mes, 
inscrites dans un cadre que resserrent les fonctions harmoniques les plus simples,, 
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delimiters par des structures sans envergure, et souvent agrementees par une 
ornementation douceatre, que les lignes rythmiques reduites, pour la plupart, 
au simple accompagnement en double croche. S'il y a parfois dans la melodie 
des motifs du type de fanfare, ils sont utilises exclusivement comme phrases 
conventionnelles empruntees a la tradition etablie, sans intention consciente 
quelconque, de repondre a un sujet. 

II en est de meme des polonaises ulterieures de Chopin datant des annees 
1821 60 ., I822 61 et 1826 62 . L'hannonisation, elle aussi, est depourvue de traits 
caracteristiques depassant la formule des polonaises d'Oginski. A vrai dire, 
on y remarque deja des alterations qui evoquent la tonalite populaire, comme 
par exemple i'accord de sous-dominante dans la cadence avant la dominante, 
\itilise constamment a partir de 1822, les accords D^ et Df < : mais ce ne 
sont pas la des traits caracteristiques dont on pourrait et devrait tirer des conclu- 
sions d'une haute portee. L'ensemble de la disposition tonale prouve que la 
stylisation des modeles y enfermee dans les cadres du systeme majeur-mineur 
et cela dans sa forme empruntee aux classiques. Aussi les polonaises de Chopin 
enfant indiquent-elles le stade ou il a trouve la stylisation de la polonaise en voie 
d' evolution a Tepoque du romantisme naissant, davantage qu'elles ne font 
presager les resultats qu'il devait atteindre plus tard dans sa propre creation. 
Ce n'est que dans le domaine de Fecriture que Chopin depasse deja dans ses 
premieres polonaises les limites du modele qu'il a trouve en Pologne, Selon 
toute apparence, il essaye ses forces sur ces modeles en les transposant sur le 
champ de la pianistique qui lui etait le plus familier et Finteressait le plus et 
en utilisant les effets de virtuosite observes dans les oeuvres des compositeurs 
etrangers de style brillant qu'il jouait lui-meme. L'6tude des polonaises de la 
pe"riode varsovienne permet de suivre la croissance rapide, a la fois du genie 
createur de Chopin et de la maitrise des moyens techniques, si bien qu'il a pu, 
des Fage le plus precoce, appliquer a ses compositions des moyens techniques 
incontestablement proches de la virtuosite. 

Nous n'insisterons pas davantage sur ce point, bien qu'il pre*sente un vif 
interet relativement a Fevolution du genie artistique du compositeur, car il 
n'est pas le plus important pour eclairer les questions qui nous occupent dans 
la presente 6tude. Plus important est le fait que, dans les polonaises de Chopin, 
les effets pianistiques perdent relativement tot leur r61e d'ele*ment purement 
exterieur et prennent Feloquence expressive d'un caractere tout a fait original. 
Ainsi, par exemple, dans Fintroduction en quatre mesures de la Polonaise en 
remineur op. 71 N 1 (1827), les traits de triples croches qui embrassent un espace 
.sonore de plus en plus ample, pour, a la troisieme reprise, depasser les cadres 
conventionnels metro-rythmiques, ne sont pas seulement un effet de virtuosite', 
mais s'affirment 6galement comme un moyen d'introduire F ambiance pathetique 
voulue par le compositeur. Nous en voyons la preuve dans le fait que ce moyen 
est lie a une harmonisation appropriee qui dans la partie finale de Fintroduction 
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accumule des accords ayant pour fonction d'eveiller une impression d'attente 
avant que lie commence la polonaise proprement dite: 

S5 > D 4 D 6 D*~ 5 g 7 D] (FC VIII, 96, mes. 14). 

Ge detail de la Polonaise en re mineur ne constitute pas un exemple iso!6 du 
fait que Chopin applique des moyens techniques et facturaux deja fort develop - 
pe*s pour tirer du motif de la polonaise un element pathtique. La melodie 
a tournure audacieuse de la premiere partie de la Polonaise en re mineur en 
temoigne aussi. Bien qu'en principe cette melodie ne rompe pas encore, dans 
la suite de son cours, avec la conception qu'on se faisait jusqu'alors de la po- 
lonaise, bien qu'on y observe encore des elements tendant a la virtuosit6 et 
depourvus d'expression plus prof on de (mes. 38 47), ce cas demeure cependant 
tres important dans Involution de Fidee que Chopin se faisait de la polonaise. 
II nous indique la direction que prendra cette evolution dans Favenir: ceEe de 
la polonaise traitee comme grande forme relativement a la conception 
artistique et aux moyens servant a sa realisation. Cette conception prendra des 
contours de plus en plus nets et se cristaUisera d'une maniere de plus en plus 
syst^matique. 

Pour le moment, les dernieres polonaises composees a Varsovie accusent une 
certaine disproportion entre la conception artistique et sa realisation. A cote 
des Elements revelateurs pour kur nouveaute, surtout dans le domaine du per- 
fectionnement de la technique harmonique et facturale, on observe parfois des 
retours a la tradition du romantisme naissant avec son caractere provincial. 
II faudra attendre les polonaises de la periode de Immigration pour voir Chopin 
devenir maitre de son metier dans ce genre de composition. II suffit de con- 
fronter la Polonaise en fa mineur op. 71 N 3 de 1829 avec la Polonaise en si 
bemol majeur op. 71 N 2 de 1828, pour se trouver en presence d'un amalgame 
d' elements anciens et nouveaux beaucoup plus net qu'on ne le voit dans les 
mazurkas et les nocturnes. Citons par exemple le commencement dela Polonaise en 
fa mineur avec son introduction peu expressive a quatre mesures (FC VIII, 
108, mes. 1 15) qui ne pretend aucunement a la grande forme. Elle semble, 
en quelque sorte, continuer et developper la conception d'Oginski, disposant, 
Men entendu, de tout un appareil de moyens plus riches. Par contre, Fintro- 
duction a la Polonaise en si bemol majeur (FC VIII, 102, mes. 1 8) nous plonge 
d'emblee dans cet air pathetique qui, vers cette epoque, se cristallise chez 
Chopin comme caracteristique de la polonaise. Mais cet accent a ici plus de 
profondeur que celui de la Polonaise en re mineur analysee ci-dessus. Si le terme 
pathetique s'associe a un geste musical dont Fexpression paratt dispro- 
portionnee au poids spe"cifique de la realite correspondante, le terme majestu- 
eux sera ici plus exact, puisqu'il reflete une realite de la vie de grande et haute 
portee. Une lettre de Chopin ecrite de Vienne a Jan Matuszynski et datee de 
1830 nous apprend quels sont ces sujets:... je voudrais evoquer tous les tons, 
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inspires par un sentiment aveugle, furieux, dechaine, pour pouvoir deviner, 
an moins en partie, les chants qne chanterent les armees de Jean (Sobieski) et 
dont les ecnos disperses errent encore stir les rives du Dannbe 63 . Le souvenir 
de Fanciemie grandeur du peuple polonais, voila done ce qui, au temps de 
Passervissement politique, inspire a Chopin cette note niajestueuse de la Po- 
lonaise en si bemol majeur 64 . La mention d'un sentiment aveugle, furieux, 
dechaine suggere a quel point le compositeur a ete persoiinellement attache 
par ses emotions aux themes des polonaises. 

Les moyens trouv6s par Chopin pour exprimer ces themes sont imposants 
par leur haute maitrise et leur simplicite. Le facteur melodique y est reduit 
an minimum. C'est un rythme comportant une syncope fortement pointee, 
une anacrouse doubles croches ainsi qu'une harmonie conferant des nuances 
toujours nouvelles aux memes sons melodiques qui remplacent ce facteur comnie 
moyen d'expression: tout d'abord comme suite T S, puis T 7 S 5 < conduisant 
en tant que D 7 en ut mineur a la deuxieme partie de la progression dans la 
tonalit6 S< avec la finale sur la meme phrase melodique simple (D 9 D) 
dans la tonalite principale. 

Parmi les nouveaux moyens de cette polonaise se trouvent egalement de 
nouveaux rythmes caracteristiques de ce genre dans le Trio (mes. 53 56): 



& rrn 



Leur forme exterieure tire son origine des polonaises pour piano de Weber. 
Mais tandis que chez Weber ces moyens sont utilises pour Fexercice de la virtuo- 
site, chez Chopin ils sont appliques comme moyens d'expression qui intensifient 
Famplitude du mouvement melodique pour le rendre plus dynamique. Ce n'est 
pas seulement le developpement de la melodic maintenue dans ces rythmes 
pointes par des mouvements ascendants energiques, mais surtout la variante 
de la partie mediane du trio qui en sont la preuve. Ces rythmes pointes a la 
maniere de Weber sont utilises par Chopin comme moyens propres a rendre 
ie mouvernent plus dynamique, faisant surgir en cascades des passages a triples 
croches embrassant du haut en bas un espace de deux octaves et demie sur la 
base d'une sequence d'accords de dominantes non rsolus (mes. 69 82): re 7 
sol 7 do 7 fa 7 . 

La Polonaise en sol bemol majeur de 1829 (sans op.) de dimension tres vaste, 
montre deja la transformation de la matiere melodique qui en resulte, par 
Fintroduction du motif de la phrase initiale sous une forme changee de maniere 
appropriee, dite forme ouverte qui se prete a etre d^veloppee. Par la, le motif 
devient un stimulant pour le mouvement de la Polonaise (FC VIII, 129. mes. 
9 16). C'est deja un procede identique a celui qu'utilisera plus tard Chopin 
dans ses grandes polonaises parisiennes, en la majeur op. 40 N 1 (1838) et 
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en/a diese mineur op. 44 (1840). L'utilisation de ce precede temoigne du plein 
developpement de la teclinique de composition de Chopin qui applique a la 
danse la teclinique du developpement et Feleve de ce fait meme, au niveau su- 
perieur de la stylisation. C'est grace a cette teclinique qu'il ouvre de nouvelles 
possibilites dans le domaine de la stylisation des motifs de danse. 

En meme temps, on observe, dans les dernieres polonaises varsoviennes, une 
ingeniosite surprenante dans la differentiation et la combinaison de nouveatix 
rythmes: perturbation dans la regularite des rytkmes de danse par Fintroduction 
de txilles de differ entes valeurs, d'une ornementation enfermee dans des group es 
rythmiques irreguliers, puissante exploitation de la syncope, tels sont les moyens 
les plus frequemment employes. De meme que ceux des compositions analys6es 
plus baut, ces moyens servent a rendre le mouvement de la polonaise plus dy- 
namique et s'associent a des effets barmoniques parfois tres audacieux, comme 
par exemple 1) les progressions des accords non resolus dominante-septieme 
(entre autres dans la basse aux mouvements ehromatiques descendant avant 
la reprise de la premiere partie, dans la Polonaise en re mineur op. 71 N 1), 
2) le frequent retard des tons barmoniques dans la melodie, si caracteristique 
du style de Chopin et realise au moyen des notes cbangees simples et doubles 
destinees a faire ressortir !' accent pathetique, 3) Fadjonction des fonctions 
(dans la plupart des cas, la tonique est employee conjointement avec la domi- 
nante ou la sous-dominante), 4) les alterations, 5) les cbromatismes obliques 
et Femploi de Fharmonie comme facteur nuan^ant les timbres, faits sur les- 
quels nous avons deja attire Fattention du lecteur a propos de la Polonaise en 
si bemol majeur op. 71 N 2. 

Quand on compare, une fois de plus, les polonaises varsoviennes avec celles 
du temps de Immigration, on constate qu'il faut parler ici d'une evolution 
quantitative plutot que d'un essor qualitatif. Au temps de Immigration acheve 
de murk cbez Chopin une conception de la polonaise qui est celle-la meme dont 
nous avons observe les premieres lueurs, isolees mais non moins geniales, dans 
les polonaises varsoviennes. Dans la Polonaise en si bemol majeur op. 71 N 2, 
le processus tendant a Fabandon du sentimentalisme romantique de la premiere 
periode s'accentue deja nettement quoiqu'il s'agisse ici de details plutot, que 
de Fensemble de la composition. Seules les polonaises de la p6riode parisienne 
assureront le developpement continu de la nouvelle conception et cela non 
seulement dans les details mais egalement dans Fensemble de la composition. 
II faudrait mentionner en premier lieu les nouveaux rythmes de polonaise de 
plus en plus suggestifs et leurs variantes de marche aux accents puissants et 
virils (Polonaise en la majeur op. 40 N 1, trio; Polonaise en ut mineur op. 40 
N 2) et les motifs de fanfares aux accents triomphaux (Polonaise en mi bemol 
mineur op. 26 N 2, son introduction a douze mesures). Une des compositions 
les plus caracteristiques de ce genre, surtout en ce qui concerne la force du 
mouvement, est la finale triompbale accompagnee d'une anacrouse a triples 
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creches rejete"e a une sixte plus haut dans la marche en octave cle Fintroductioii 
de la Polonaise en fa di&se mineur op. 44 (FC VIII, 45, mes. 1 8).Tres caracte- 
ristique, an point de vne des details techniques, est le fait que ce passage, qui 
progresse par harmonies sous-entendues de la tonique et de la dominante, est, 
a chaque nouvelle phase du mouvement, pousse en avant et au-dela de sort 
harmonique, ce qui, avec la cadence croissante du mouvemement et les dimen- 
sions de Fintervalle parcouru, donne en quelque sorte un avant gout de cette 
fiere ascension qui debute a la 9. mesure avec la melodie de la polonaise. II 
faudrait souiigner egalement que, pour atteindre la force du mouvement a la- 
quelle tenait le compositeur, cette introduction n'a ete nettement profilee ni 
au point de vue de la structure du motif, ni au point de vue de la base harmo- 
nique. A vrai dire, on voit surgir de cette introduction un motif de polonaise 
dans sa forme melodique la plus gene*rale, mais ce motif se fond dans Favalanche 
cki mouvement et c'est precisement Fimpression d'une montee qui passe au 
premier plan. 

Dans tous les cas semblables, le rythme coopere a former F expression de la 
nielodie des polonaises. Dans les polonaises parisiennes de Chopin, Fexpression 
de force et d'enivrement triomphal se forme souvent dans une atmosphere de 
lutte, de la lutte decoule sa force. Cela apparait clairement dans la Polonaise 
en fa diese mineur op. 44, ou cette marche triomphale s'effectue en plusieurs 
etapes. La premiere etape est marquee par la marche, dans les tons de Faccord 
parfait tonique jusqu'a la quinte, la deuxieme s'etend de la quinte jusqu'a la 
dixieme en passant par la sixte, la troisieme s'etend a partir de la dixi&me et 
parcourt encore une octave et demie. Cette marche ne se deroule pas cependant 
d'un mouvement uni Dans la premiere etape, elle est freinee a deux reprises 
par un retour en has, apres le deuxieme t6trachorde (le VII e degre mineur 
y joue egalement un certain role en tant qu'entrave du mouvement). Dans la 
seconde etape, le mouvement est arrete par un groppetto sur la quinte d'accord 
et Faccord de sous-dorninante alteree en sixte souKgne par la syncope et la 
basse. Le point final sur le ton a devient, ltd aussi, par la syncope etle changement 
harmonique de Tjj en S 7 dans la tonalite de la dominante, un point d'accumu- 
lation et de concentration de Fe*nergie dynamique qui se degage seulement dans 
la troisieme et derniere etape, dans une avalanche d' octaves ascendantes, 

Dans cette polonaise on peut d^montrer dans les moindres details que tout 
ce qui suit le motif initial, c'est-a-dire la premiere partie toute entiere, constitue 
un deVeloppement de ce motif, de meme que Fintroduction elle-meme en est 
le germe organique, Chopin traite ici le motif de danse comme un th&me 
dont il souligne et explique le sens expressif & differents points de vue au cours 
du developpement. 

Dans d'autres cas, Chopin a recours k Fharmonie, surtout a Fharmonie chro- 
matique comme moyen de stimuler le mouvement du motif de la polonaise 
selon un processus caracteristique tendant a Facquisition d'une nouvelle e"ten- 



L'APPORT DE CHOPIN AU ROMANTISME EUROPEAN 63 

due sonore. L'introduction a seize mesures de la Polonaise en la bemol majeur 
op. 53 (FC VIII, 64) pent servir ici d'exemple. On y voit agir la chromatique 
stir deux plans qui se joignent afin d'obtenir les memes effets. Le plan principal 
est le fondement harmonique pose sur des colonnes d' accords qui ajoutent a la 
dominante la fonction de sous-dominante: d'abord sous forme d'accord napo- 
litain, puis D de la tonalite de dominante, aprs quoi seulement Faccord D 9 en 
la bemol majeur conduit a la tonique sur laquelle s'appuie le debut du motif 
de la polonaise. Ces colonnes d'accords forment des centres d'accumulation 
d'une energie cinetique qui ne se decharge qu'en partie dans le glissement chro- 
matique des accords entre les repetitions de ces colonnes. Dechargeant partiel- 
lement la tension, mais partant de la gamme chromatique comme base, et a la 
colonne d'accords fortement dissonants, ces parcours chromatiques contribuent 
a la puissante tension qui caracterise F atmosphere de ce debut. Un autre element 
de cette tension se trouve dans les figures a doubles crocb.es qui enlacent dans 
une figuration polypnonique les tons fondamentaux des basses: ils retiennent 
dans les registres inferieurs le mouvement qui se deroule lentement, pas a pas^ 
mais systematiquement dans une ascension progressive marquee par differences 
phases. Dans la derniere phase (mes. 13, ou on peut parler une fois encore de 
finale triomphale) la neuvieme, fortement mise en relief par les vibrations du 
mouvement a doubles croches dans le registre clan* de Faccord D 9 , ainsi que 
les octaves a la basse affranchies de la chromatique et soulevees par un mouve- 
ment ascendant rapide lib&rent totalement Fenergie dynamique qu'on verra 
se deployer dans le motif de danse qui suit immediatement. 

Tout comme dans la Polonaise en fa di&se mineur op. 44, Fintroduction joue 
ici un role important dans la structure de la composition, tant au point de la 
forme que de celui de Fexpression. La preparation du motif de la polonaise et 
sa mise en relief dans tout son eclat ne constituent qu'une partie de la tache. 
Plus important est le fait que, dans tous les cas precite's, on voit se degager 
dans Fintroduction les traits structuraux les plus caracteristiques du motif 
de la polonaise qui vient apres. Dans le cas de la Polonaise en la bemol majeur 
op. 53, il s'agit en premier lieu du volume des timbres occupant une grande 
etendue sonore ainsi que de F opposition des registres du piano (ecarts, dans 
Fintroduction, s'etendant des registres inferieurs jusqu'aux registres superieurs) 
et de Fexposition, dans le motif de danse meme, de la sixte comme note changee 
susceptible d'etre diminuee en quinte. I/utilisation adequate de la sixte permet 
d'introduire cet accent de pathetique triomphal qui caracterise toujours Fat- 
mosphere de la polonaise de Chopin (dans Fintroduction, ce role est rempli par 
la neuvieme en tant que note attenuee en octave dans Faccord D 9 ). Les traits 
constructifs du schema e'labore' dans les introductions des polonaises de Chopin 
et caches, en quelque sorte, dans celle-ci a Fetat embrionnaire, ne sont pas, 
evidemment, seulement des traits formels, mais egalement et surtout un element 
des valeurs d'ordre e*motionnel exprimees par ces structures. 



'64 STEFANIA LOBACZEWSKA 

En conferant a Fintroduction de la polonaise une telle structure, Chopin 
apporte une contribution tres importante a la technique des romantiques. Dans 
le cadre de cette technique, et par Finitiative des classiques et surtout de Beetho- 
ven, le processus de developpement du vu des themes s'est oriente moins vere 
la division, au cours de la composition, du th&me (donne en entier des le debut) 
en ses composantes que vers la presentation du theme lui-m&me dans son 
processus d'accroissement et de developpement. Une telle technique de compo- 
sition, typique de F attitude romantique, resultait du traitement de la structure 
sonore tout d'abord du point de vue de sa propre expression emotive et, seule- 
ment en second lieu, du point de vue de sa forme. Mais ce n'est pas chez les 
romantiques des pays d'Europe occidentale que cette technique a trouve sa 
solution la plus logique et la plus complete. Schubert, Weber et Mendelssohn 
n'y ont rien apport^ de fondamental: les themes des chansons, des senates on 
des symphonies de Schubert ne se pretaient point a etre developpes; Weber 
etait trop lie aux conventions de F opera ou de la virtuosite, enfirj Mendelssohn, 
d'une part realisait dans ses compositions un programme extra-musical pen 
propre an developpement dynamique (Elfenromantik), et d'autre part, creant 
a Fusage du bourgeois amateur, il restait fidele a une conception musicale plus 
simple, plus reguliere et plus stabilisee. Schumann, dont la technique des va- 
riations consistait nettement a extraire du theme, avant tout, les possibilites 
de developpement qu'il recelait, fait ici exception (Etudes symphoniques J . 
Mais Schumann, lui non plus, ne peut egaler Chopin, tant au point de vue de 
Fenvergure dynamique du processus de developpement, qu'au point de vue de 
la maitrise de la technique utilisee dans la realisation de sa musique. 

Cette derniere caracteristique du metier de Chopin n'est pas exclusivement 
liee a ses polonaises. On Fobserve surtout dans les formes plus plus grandes 
telles que les ballades et les sonates. II serait plus juste de dire que c'est la 
seulement qu'on peut analyser cette technique sous tous ses aspects. Nous 
Favons mentionnee dans notre analyse des polonaises parce qu'elle prend une 
valeur toute speciale dans les genres musicaux dont la forme n'est pas, en 
principe, apte a etre developpee (comme c'est le cas pour la danse). Ce fait 
prouve que dans ce genre, ou la stylisation de la danse, telle qu'elle etait pra- 
tiquee par les compositeurs anterieurs a Chopin ou ses contemporains, ne tendait 
pas en principe a la dynamisation des valeurs emotives et musicales, Chopin, 
lui, a su realiser une conception evolutive en creant par la un nouveau type de 
miniature instrument ale. Bien plus, une telle innovation dans le domaine de la 
miniature instrumentale constitue indirectement un apport tres important a la 
preparation du poeme symphonique en tant que forme instrumentale unipartite 
dont la structure admet le developpement de certains canevas th^matiques 
fortement cristallise*s, en premier lieu au point de vue des qualites emotives 
que ces canevas representent dans les cadres du programme extra-musical. 
A cet 6gard, les acquisitions de Chopin ont e*te mises a profit non seulement par 



L'APPORT DE CHOPIN AU ROMANTISME EUROPEAN 65 

Liszt dans son poeme symphonique, mais egalement par Richard Wagner dans 
son drame musical. 

II est certain qu'a cote des sonates et des ballades, les polonaises representent 
pour Chopin le type de la grande forme, grande non pas tant par ses dimen- 
sions, bien qu*a cet egard le progres fut egalement enorme par rapport aux po- 
lonaises des coznpositeurs contemporains, mais grande bien plutot et surtout 
par son contenu intrinseque et par la haute qualite des valeurs expressives et 
stylistiques qui les caracterisent. D'autre part, en ce qui concerne la technique 
instrumentale, son rapport a celle de la musique polonaise de Fepoque est sem- 
blable au rapport de Forchestre de Wagner a la musique de chambre du XVIII* 
siecle. Les polonaises ont constitue peut-tre pour Chopin une forme suppleant 
a F opera national que ne cessaient de revendiquer ses contemporains. Cette 
forme, transposed par Chopin dans le genre pianistique qui lui etait le plus 
familier est d'autant plus surprenante par ses resultats qu'elle dispose de moyens 
infiniment plus modestes. C'est le seul genre musical de Chopin dont on peut 
dire, sans simplifier le probleme, qu'il recele un programme qui en determine 
le contenu expressif. Cette observation ne contredit nullement le fait que le 
cbmpositeur, dans ce cas egalement, est parvenu a preciser ces contenus ex- 
pressif s et a les doter de structures musicales adequates, par suite du contact 
constant avec le materiel sonore, par Fassimilation et le developpement des 
motifs de la musique de danse, empruntes a la tradition. Le programme des 
polonaises de Chopin, precis6 dans la lettre du compositeur cite*e plus haut, 
nous perinet non seulement d'en determiner de plus pres les contenus expressifs, 
mais aussi de leur attacher une signification exacte. II nous permet 6galement 
de les associer avec les valeurs expressives de toute une serie d'oeuvres d'autres 
compositeurs, a commencer par Beethoven jusqu'a Liszt, Wagner et le groupe 
des Cinq Grands russes, enfin, il permet de prouver que ce sont la de nouvelles 
valeors expressives dans la musique des romantiques. Dans la musique de 
Weber, ces valeurs apparaissent comme elements patMtiques ne correspondant 
pas en general aux realites qui les justifiaient: chez Schumann, c'est une expres- 
sion du sentinaentalisme botirgeois intense et profond; chez Wagner et Liszt, 
c'est Fexpression de la mentalite du bourgeois allemand, alors que commence 
la decadence de cette classe guindee sur les cothurnes d'une superiorite chauvine 
taussement congue. Ces valeurs sont marquees chez eux par des accents d'ego- 
tisme. Aussi ont-elles, dans leur musique, une expression contemplative et non 
pas volitive, elles sont depourvues de la force qui leur aurait permis d'agir 
directement sur Fauditeur par des accents propres a eveiller sa volonte active. 
C'est precis^ment cette force que poss&dent les polonaises de Chopin, de cet 
homme qui se disait le plus indecis du monde 65 , qui ne savait ni vouloir ni 
decider de rien dans les situations qui touchaient a sa propre personne et qui, 
selon toute apparence, ne s'interessait point a ce qui ne le concernait pas di- 
rectement. Telles pr6cisement nous apparaissent ses polonaises, comparees aux 

Annales Chopin 5 
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compositions du meme genre des plus grands musicians ses contemporains ou 
de ceux qui lui ont succede*. Ainsi les ont regues des generations entieres depuis 
Schumann 66 jusqu'a nos jours. 

II nous serait difficile de dire aujourd'hui dans quelle mesure certaines de ces 
valeurs 6motives sont passees en retour dans les polonaises de Chopin, ajoutees 
par les generations suivantes sous la pression des evenements et des ambiances 
creees par Fhistoire. 

Une fois de plus on peut dire que, dans ce cas egalement, 1'histoire a ete 
favorable au compositeur: elle a decide du fait que ses polonaises, nees des sen- 
timents patriotiques, sont devenues une partie integrate de Fart national, car, 
grace a la situation historique speciale, toutes les classes sociales etaient unies 
dans leur aspiration commune a reconquerir Findependance. 

Si nous mettons ainsi en relief le role des elements populaires et nationaux 
dans Foeuvre de Chopin, ce n'est pas pour dire que, dans le fait meme de Fappli- 
cation de ces elements d'une maniere nouvelle et creatrice, s'epuisent toutes 
les valeurs artistiques et sociales de la musique de Chopin. Nous ne voulons pas 
dire non plus que toute la musique de Chopin s'appuyait exclusivement sur les 
elements emprunte*s a la musique populaire et sur les moyens d'architecture 
musicale qu'il en avait deduits. Bien au contraire, une des valeurs essentieiles 
de la musique de Chopin c'est, comme il resulte de nos considerations ante- 
rieures, la synthese creatrice de la matiere populaire et de ses propres moyens 
de construction avec la matiere et les moyens qu'il a trouves dans la musique 
europeenne professionnelle. Le processus de cette synthese creatrice des ele- 
ments thematiques et structuraux de la matiere populaire nationale avec la 
matiere de Fart occidental n'epuise pas non plus le probleme essentiel. Dans le 
cas de Chopin il s'agit de quelque chose de plus, efc notamment des consequences 
que le grand compositeur tire, de cette synthese et a travers cette synthese, 
pour la formation des contenus expressifs de sa musique m&me. Ayant constate 
que le mot d'ordre la musique c'est Fexpression a ete emprunte par Chopin 
a son epoque, nous voudrions egalement souligner le fait, que, dans sa propre 
musique, la portee de ce mot d'ordre a ete de beaucoup elargie et approfondie. 
C'est la encore une acquisition importante pour le romantisme tant polonais 
qu'europeen. 



Deux types ^expression musicale chez Chopin le mode lyrique 
et le mode dramatique? moyens de leur realisation en musique 

Nous referant a la these formulee dans la premiere partie de notre etude, selon 
laquelle Felargissement et Fapprofondissement des valeurs expressives de la 
musique chez Chopin concerneraient d'une part la differentiation des categories 
i'~*, Ae A* GQ Trrmsimie et d'autre part celle de ses accents dramatiques, nous 
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pouvons indiquer d'emblee les sources d'oii proviennent ces elements. Le ly- 
risme musical derive, comme on sait, du sentiment alisme romantique dans les 
differentes formes qu'il a prises au cours de son evolution, et qu'on observe chez 
les musiciens romantiques occidentaux contemporains de Chopin 67 , notamment 
chez Schubert, Weber, Mendelssohn, Schumann et Berlioz. Chopin, en appa- 
rence si peu sensible aux acquisitions de leur art, ne pouvait, malgre tout, s'af- 
franchir completement de leur influence, restant toujours en contact avec leur 
musique et sujet a la pression de conditions historiques semblables quoique non 
identiques. D'ailleurs, Peducation musicale devait egalement jouer un certain 
role; n'oublions pas que, dans la periode de son activite artistique de jeunesse, 
si importante du point de vue de son evolution, Chopin, quoiqu'ayant fait ses 
Etudes musicales en Pologne, a cependant subi, par Pentremise de Zywny et 
avant tout d'Elsner, ses professeurs, Pinfluence de la musique allemande, princi- 
palement celle des classiques et de Bach. Une fois a Paris, il ne cedera pas, 
a vrai dire, a Pinfluence de ses grands confreres 68 dans leur effort pour realiser 
dans leurs oeuvres la devise romantique la musique c'est Pexpression; pour- 
tant, vivant parmi eux et entendant leur musique, il ne pouvait s'en affranchir 
tout a fait. La qualite melodique des sonates et des symphonies de Schubert, 
ou vibre la note saine du lyrisme des themes instrumentaux, les Lieder ohne 
Worte, compositions sentimentales de Mendelssohn, la musique pianistique de 
Schumann, qui semble fuir le sentimentalisme superficiel pour se refugier dans 
son for interieur et ne cesse cependant pas de subir Peffet de ce sentimentalisme 
tout cela a exerce quelcpie influence sur Chopin . II se rendait bien compte que 
sa propre voie n'allait pas par la et il comprenait en meme temps la necessite 
de recherches ulterieures dans le domaine du lyrisme musical en tant que ca- 
tegorie expressive la mieux accordee au milieu polonais et au milieu parisien, 
au sein duquel il vivait. C'est au service de cette categoric expressive que s'est 
forme le lyrisme des mazurkas de Chopin fonde sur des accents empruntes 
a la musique poptdaire, ainsi que le lyrisme plus independant des nocturnes de 
la periode varsovienne. A tr avers les acquisitions harmoniques per^ues dans la 
musique des romantiques allemands contemporains et qu'il recree sur la base 
des elements de la musique populaire polonaise pour en former un tout organique, 
se forme Paccent coutemplatif de son lyrisme, lyrisme d'expression hautement 
subjective, mais approfondi et recueilli 69 . 

La matiere melodique et le coloris des timbres semblent etre les moyens les 
plus importants qui aient servi a Chopin pour faire ressortir cet accent lyrique 
contemplatif. Nous attirons Pattention de nos lecteurs sur le type specifique 
de la melodie de Chopin, que Pon rencontre frequemment en face d'un autre 
type qui lui est diametralement oppose. On peut le definir comme melodie 
statique intentionnellement formee a Pencontre de toute tendance au develop- 
pement; on le trouve entre autres dans la melodie du Prelude en la mineur 7 
op. 28 (FC I, 16, mes. 3 7) ou dans le premier theme de la Ballade en fa majcur 
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op. 38 (FC III, 29, mes. 1 8). Dans les concertos et les nocturnes on voit ap- 
paraitre une melodic de ce type, agrementee par une riche ornementation qui 
devient alors un facteur entrainant le ralentissement du mouveraent. Un role 
semblabie est assume par tout un systeme de notes substituees arretant le 
mouvement de la melodie et de Fharmonie, ainsi que par la restriction des sub- 
stitutions dans les sequences des accords avec passage au premier plan de re- 
sonance des accords particuliers. Ailleurs Chopin deVeloppe ses structures me- 
lodiques et harmoniques en fonction de leurs timbres; il le fait dans d'autres 
buts et notamment au profit d'un lyrisme d'un accent plus serein, a travers 
des suggestions qui 6manent d'un jeu de lumieres et d'ombres en mouvement, 
ou grace au ballancement leger de la melodie et de la partie de Faccompagnement 
joints a la sonorite claire des accords (Tarantelle op. 43). Dans le Scherzo en 
mi majeur op. 54 cette technique prend une forme particulierement caracte- 
ristique dans les reprises du theme Initial. Dans la mesure 626, le theme apparait 
accompagne d'un tremolo de la main gauche (FC V, 87), tandis que dans les 
mesures 890 906, dans la coda ? il ne se pre"sente que sous sa forme residuelle, 
mais avec Feffet du tr6molo en consonances de tierces. On y distingue des 
effets de couleur rappelant ceux des impressionistes francais. Ces tremolos 
de croches au mouvement rapide donnent ici Fimpression d'un scintillement 
des timbres, et sont d'autant plus caracteristiques qn'ils apparaissent a Fendroit 
ou survient la decomposition de la matiere thematique. 

Les phenomenes de ce genre que nous pouvons illustrer par de nombreux 
exemples tir6s des compositions musicales analysees plus haut, et qui, meme 
en partie, n'epuisent ni les diflferents genres lyriques de Chopin ni les moyens 
de leur realisation musicale constituent une acquisition tres importante pour 
le romantisme europ^en. L' action de ces phenomenes s'e*tend a Favenir le plus 
lointain. 

L'heritage de Beethoven. Le problems de la forme ouverte en 
tant que conception formelle issue de*s principes thematiques 

La genese de ce deuxi&me type d'expressivite dans la musique de Chopin, que 
nous avons defini comme dramatique, presente un caractere different, Cette 
expression decoule directement de la musique de Beethoven, au fond, le seul 
musicien du XIX 6 siecle qui ait, avant Chopin, fait vibrer de tels accents, parce 
qu'il e*tait puissamment engage dans les evenements de son epoque, ^vene- 
ments d'une tres haute portee sociale. Les compositeurs du romantisme naissant, 
eontemporains de Beethoven et ceux qui lui ont succede immediatement, les 
ignorent completement. Ce n'est qu'accidentellement que ces accents se font 
entendre chez Schubert (Erlkonig, Marguerite vu rouet) et chez Weber (le Ser- 
ment terrible dans Oberon, la scene des sortileges dans le Freischutz). Mais 
la egalement, il est difficile de de"finir Fexpression musicale comme dramatique. 
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C'est F atmosphere de Fhorreur provoque*e par Fintervention des forces suma- 
turelles dans la vie des homines. Par contre, chez Beethoven, le sentiment dra- 
matique decoule du programme de la vie elle-meme qtd pousse a Faction et 
au combat, Chez Schubert et chez Weber cet accent n'encourage pas a Faction. 
II est le reflet de la situation de Fhomme dont la tragedie consiste en ce qu'il 
se sent impuissant et qu'il renonce d'avance a la lutte. A Faide du texte et du 
programme, il ne serait pas difficile de montrer, par voie d' analyse, en quoi 
consistent ces differences dans la musique. 

Nous n'avons pas Fintention de revenir au probleme de la nature ideologique 
de la genese de ces valeurs expressives que nous avons appelees accents drama- 
tiques dans la musique de Chopin. Pour Finstant, nous tenons plutot a prouver 
que, pour exprimer des valeurs qu'il faut reconnaitre en principe proches de 
Faccent dramatique de Beethoven, Chopin a employe les memes moyens ou 
eventuellement des moyens analogues, bien que le programme ideologique fort 
restreint de sa musique ne nous autorise a le faire directement que dans des cas 
isoles. Les memes ne doit pas etre evidemment entendu ici au sens strict, 
mais seulement comme designant la meme categoric de moyens qui, exploites 
et developpes par Beethoven a des fins determinees, reapparaissent chez Chopin 
d'une fa$on nouvelle, Chez lui, le processus de la formation musicale reste 
toujours un fidele reflet des contenus expressifs, il est dicte par eux, aussi bien 
dans la conception generale de Fensemble que dans la disposition de tous ses 
details, et peut etre defini comme tendence a employer la forme ouverte. 

Pour realiser cette conception, Chopin emploie la technique du developpement 
des configurations melodiques et harmonico-melodiques pour presenter un etat 
emotif ou un geste expressif dans le dynamisme de leur evolution. La tendance 
a renoncer a la structure periodique fermee etait fortement liee a Fattitude 
creatrice artistique des compositeurs romantiques; mais avant Chopin, cette 
tendance ne pouvait se faire remarquer qu'a Fetat potentiel. Chez les compo- 
siteurs romantiques allemands contemporains de Chopin, elle se manifesto fr6- 
quemment dans les formes mineures: chez Schubert, dans toute une serie de 
chansons et surtout dans les compositions a forme recree*e ou declamatoire; chez 
Schumann dans la miniature pour piano. On peut constater, par voie d' ana- 
lyse, que cette tendance reste toujours en relation avec le renforcement de Faccent 
expressif dans Foeuvre musicale. Cependant a part certains cas exceptionnels, 
les compositeurs romantiques contemporains de Chopin n'ont pas su rsoudre 
le probleme de la forme ouverte dans le domaine des genres plus grands tels 
que les symphonies et surtout les sonates. De la, Faxiome admis par les anciens 
historiens de la musique que le romantisme, en tant que style historique, a ete*, 
en principe, hostile a la forme, et que le seul fait d'exprimer de riches contenus 
emotif s a, d'avance, rendu impossible toute evolution logique de la forme mu- 
sicale. En outre, ces historiens n'ont pas remarque* Fattitude exceptionnelle 
de Chopin envers le probleme de la forme 71 . Les valeurs expressives que les 
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romantiques mettaient dans leur musique faisaient, en effet, eclater la forme 
musicale, mais la forme dans le sens admis par les classiques. II a fallu par 
consequent trouver une solution susceptible a apporter un nouveau principe 
organisateur pour le contenu nouveau. Chopin, lui, trouva cette solution et 
Fappliqua avec une logique inexorable aussi bien a la conception totale de 
Foeuvre musicale qu'a la realisation technique de cette conception dans les 
details. Chopin prend dans Beethoven le dynamisme et les accents dramatiques 
avec leurs tendances evolutives et a travers les tendances eVolutives qu'il y trou- 
ve dans le domaine de la forme musicale. 

Le fait le plus important de la technique de composition de Chopin, formee 
crrace a Fh&ritage de Beethoven au service de Faccent dramatique et du dyna- 
misme qui Fexprime dans la musique, consiste en ce que Chopin s'affranchit 
de plus en plus de la structure close a periodes fermes typique de la chanson, 
au profit de la technique de developpement. Ce trait devient chez Chopin d'une 
eloquence tout a fait speciale, si Ton considere que le grand musicien prend 
pour point de depart de son oeuvre artistique soit la forme fermee de la danse 
(mazurka, polonaise), soit une forme da type chanson dans une composition 
faite exclusivement pour Foreffle, telle que le nocturne ou le theme a variations. 
(II garde d'ailleurs la structure periodique dans tous les cas ou celle-ci est con- 
forme a la conception expressive de Foeuvre.) Au cours des analyses pr6ceden- 
tes, nous avons deja donne, dans le cadre de formes mineures, quelques exemples 
interessants temoignant que Chopin tendait, meme dans ses oeuvres de jeunesse, 
a rompre la structure periodique symetrique au profit de la technique de de- 
veloppement, faisant subir aux schemas melodiques fig6s (les polonaises) les 
changements evolutifs possibles, toutes les fois que Fexigeait la conception ex- 
pressive. Mais c'est seulement dans le cadre des formes plus grandes, surtout 
dans celui des sonates, qu'on peut saisir, de fa^oii particulierement caracteristi- 
que le processus par lequel Chopin s'affranchit des principes structuraux des 
compositeurs classiques qui pourtant lui avaient servi du point de depart. 
A titre d'exemple, citons ici la Sonate en ut mineur op. 4 de la periode varso- 
vienne (1827 28), sur laquelle Fetude de J. R'L Chominski a porte dernierement 
une clarte nouvelle 72 . Dans la I e partie de cette sonate, le theme initial qui, 
contrairement aux principes du classicisme tardif, a etc a juste titre reconnu par 
Chominski comme F unique canevas thematique de cette partie, se distingue 
par une structure periodique tres nette. De plus, Fempreinte de la structure 
periodique se maintient egalement dans le developpement. Le principe classique, 
consistant a diviser le theme en elements constitutifs dans les developpeinents, 
ne se manifesto que par Fabr aviation des phrases r6duites a deux ou meme a une 
mesure; en cons6quence et en raison de F^lasticite restreinte du materiel melo- 
dique lui-meme au point de vue du d6veloppement, le compositeur ne parvient 
pas encore a rompre avec le principe de la p6riodicite", bien qu'il recoure meme 
a Fimitation. 
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Par contre, dans la IV e partie de cette senate (Finale-Presto) maintenue 
dans la forme a deux themes, le premier theme a seize mesures, comportant une 
expression dynamique intense, se distingue, par une structure irreguliere, de 
P antecedent et du consequent (5-f3, FC VI, 36, mes. 1 16). Cela arrive a la 
suite de Fengrenage de deux plans vocaux et Ton y constate un mouvement non 
uniforme du developpement a Pinterieur de F ensemble de la periode et une 
acceleration notable de la cadence dans les mes. 5 8. Cette impression est 
obtenue grace a Funiformisation du mouvement dans les deux plans et par un 
changement constant de Fharmonie sur chaque temps fort de la mesure avec 
un mouvement chromatique divergeant de la partie haute et de la partie basse. 
C'est probablement le premier cas ou Chopin vise a rompre, dans le cadre d'une 
forme plus grande, avec la structure periodique; il Fobtient par le dynamisme 
du theme. A ce propos, il serait facile de trouver, dans la musique de Beethoven, 
des phenomenes analogues, aussi bien dans leur tendance expressive que dans 
les moyens servant a sa realisation. 

La technique de Femploi du theme musical non en tant que structure harmo- 
nique et melodique figee, mais presentee dans son developpement, constitue 
egalement une methode empruntee par Chopin a la musique de Beethoven. 
C'est dans de nombreuses variantes fort differenciees que Chopin fait preuve de 
son recours a cette technique. Nous n'en citerons que deux exemples significa- 
tifs et notamment la I e partie de la Sonate en si bemol mineur op. 35 (l er theme) 
ainsi que la I e partie de la Marche fundbre de cette composition. 

Le procede employe par Chopin dans la I e partie de la Sonate en si bemol mineur 
a une nette ressemblance avec la I e partie de la IX* Symphonie de Beethoven. 
Dans la composition de Beethoven^ le premier theme se deroule lentement 
a partir de Fintervalle des quintes justes qui p assent a travers differents regis- 
tres dans les premiers violons et les altos surgissant de la base harmonique uni- 
sonore (tremolo en quinte dans les deuxiemes violons et les violoncelles sux les 
quintes tenues des cors). Le theme prend graduellement un mouvement de plus 
en plus vif et ne se cristalHse qu'apres seize mesures. Le mobile de cette dynami- 
sation reside dans le rythme point e caracteristique du noyau thematique ainsi 
que dans le passage de la quinte juste en tant que son mort a Faccord parfait 
de la dominante a valeur fonctionnelle definie. 

Le theme initial de la premiere partie de la Sonate en si bemol mineur se d6- 
veloppe a partir de Fembryon thematique des mes. 9 11 (FC VI, 54). Ici encore, 
dans les premieres mesures (5 8) on ne remarque que la structure harmonique 
du th&me suivant en tant que point de depart de Faccord tonique. Le compo- 
siteur y introduit d'embl^e le mouvement en croche caracteristique du theme 
dans les rythmes compl6mentaires des deux mains, rythme qui, au moment 
de Fintroduction du thme dans la mesure 9 se change en accompagnement 
uniforme en croches pour les deux mains. De meme que dans la IX* Symphonie 
de Beethoven, il ne peut etre question ici d'un noyau thematique. Le motif 
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introduit dans les mesures 9 10 ne pent etre conside*re comme ce noyau, 
puisqn'il ne possede pas de structure quelque pen individnalisee. Ce motif ne 
constitne, ponr le moment, rien d'autre qu'un moyen de Factivisation ulterieure 
dn mouvement, marque dans les mesnres anterieures; le compositenr en tire 
les premieres consequences, d'ailleurs a peine ebauehees pour la formation du 
mouvement melodique. Le processus ulterieur de Faetivisation de la melodie 
s'effectue par toute une serie de nioyens, tels que la suspension, sur une longue 
6tendue, d'un rythme homogene pour ainsi dire essoufle avec un silence tres 
significatif a ce point de vue sur la derniere noire de la mesure, Fascension du 
mouvement melodique de plus en plus haut, par Facce"le*ration de plus en plus 
forte de la cadence du mouvement (changements de plus en plus frequents de 
Fharmonie dans des fragments melodiques de plus en plus reduits) et, avant tout, 
par la qualite du canevas harmonique. De la base de Faccord de tonique a la 
dominante et a son intensification par le determinant du deuxieme degre, 
Fharmonie prend un caractere de plus en plus agite par suite de Fapplication 
des notes de rechange qui, a partir de la mesure 17, deviennent, en tant que 
sons menant aux accords, Fexpression de la tension nerveuse. Chaque fois, 
ces sons ne se dechargent qu'en partie et pour un bref instant, pour rentrer, 
tout de suite apres, dans la phase d'une nouvelle tension, en passant an point 
culminant (mes. 21 23) et en se deliant d'ailleurs dans une nouvelle dissonance. 
A ce propos, il faut souligner que la septieme diminuee, se reliant aux premieres 
mesures de Fintroduction, y joue presque constamment un role tres important 
en raison de son timbre angoissant sp6cifique. Get intervalle y devient en qnel- 
qne sorte un son dominant (anticipation de <d'accord de Tristan). 

Les analogies avec la methode employee par Beethoven dans sa IX e Symphonie 
sont bien nettes. Elles ne se bornent pas aux elements formels, mais prouvent 
en outre que le compositeur se sert de methodes pareilles en vue de buts pareils, 
c'est-a-dire la dynamisation de Fexpression. Celle-ci, dans la suite de cette partie 
de la Sonate en si bemol mineur, se cristallise en tant qu'expression dramatique, 
ce qui d'ailleurs se touve confirm^ par la conception organique du cycle entier 
comme forme grande, tant par ses dimensions que par le type de son expres- 
sivite. 

II est tre\s significatif, en egard a ce qui a ete dit, que la Marche fun&bre decoule, 
efle anssi, des principes de la conception dramatique. En tant que IIP partie 
de la Sonale en si bemol mineur, cette Marche devient, a cote de la P partie, 
Fexposant de ces principes charges du plus grand poids specifique dans le cadre 
dn cycle, Ceci est souligne* par le fait que la partie de Foeuvre denommee par 
le compositeur Marche funebre renferme d6ja la delimitation precise de Fexposi- 
tion des motifs lies a la situation et qui sont le fondement de cette expression 
dramatique 73 . Mais ces principes dramatiques, Chopin dans sa Marche fundbre 
les realise sur une base diffe*rente de celle de la P partie de la Sonate. Le fait 
decisif est qu'il a en ici a faire a la forme p6riodique, Aussi ne pouvait-il pas 
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appliquer ici le principe des developpements the*matiques de la meme maniere 
que dans la premiere partie ou il pouvait former librement Farbhitecture de 
Foeuvre selon ses propres conceptions. Et cependant, on remarque que la forme 
de la marche qizi etait une forme periodique en raison des conventions genera- 
lement admises, a ete, elle anssi, changee par Chopin en forme evolutive, sus- 
ceptible d'etre developp6e dans tout son ensemble, comme en t^moigne le 
premier fragment de la Marche funtibre (FC VI, 72, mes. 1 14). 

Le premier moyen que le compositeur y a utilise pour rompre avec le principe 
de periodicite, consiste dans la reduction des fragments de quatre a deux me- 
sures. Le deuxieme consiste dans Fapplication systematique du rythme pointe 
dont Factivisation graduelle s'effectue correlativement a celle, analogue, du 
facteur melodique. Enfin le troisieme moyen consiste dans Fapplication de 
Fostinato en tant que facteur sonore dont depend la continuite des phrases. 
A cette occasion, il faut remarquer que la maniere de Factivisation de Felement 
melodique ressemble a celle que nous avons observe*e dans le theme de la I e 
partie de la Sonate: a partir du caractere immobile et informe de la melodie 
dans les premieres mesures jusqu'au mouvement vers le haut par tierces. 

Dans d'autres cas, on peut observer toute une s6rie de moyens differents, 
comme la progression, Fimitation, la technique de variation que Chopin emploie 
pour s'affranchir de la structure periodique ou, plus strictement, pour changer 
les structures melodiques closes des chansons ou des danses, -en les rendant 
ouvertes et, par la meme, susceptibles d'etre developpees. Dans la methode 
qu'il emploie dans sa Marche funtibre, Chopin depasse le prototype trouv6 chez 
Beethoven: comme dans beaucoup d'autres cas, ce prototype fourni par Beetho- 
ven se borne au seul fait d'avoir rompu avec les principes de Farchitecture 
periodique afin de presenter la conception musicale dans le processus de son 
developpement. Chopin applique ici une mdthode differente. Beethoven tend 
surtout a rompre avec la structure periodique par Firregularite dans la construc- 
tion des phrases et des periodes, ou bien par la composition de plus grandes 
periodes a Faide d'une ligne homogene, con^ue sur un plan tres large (cette 
methode peut etre egalement observee chez Chopin dans ses themes lyriques 
ou dans les fragments de ses grandes formes, plus longs et traitespar plan 74 ). 
La methode de Chopin se rapproche ici de celle des derniers compositeurs ro- 
mantiques qui, dans leur tendance a la dynamisation de plus en plus violente 
de Fexpression emotive passaient de Fexpression des sentiments a Fexpression 
des passions par Fabreviation de la cadence des fragments musicaux exprimant 
ces sentiments ou ces passions. Cette tendance se manifeste en ceci que le theme, 
en tant qu'unite harmonico-melodique a large souffle, est progressivement 
repousse par le motif. A vrai dire, ce processus n'est pas un phenomene aussi 
general que le pretend Kurth 75 . II n'en est pas moins caract6ristique de Fepoque, 
et cela, non seulement au point de vue formel, c'est-a-dire en tant que symptome 
de la destruction progressive du systeme tonal majeur-mineur 7e avec tout son 
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reseau de references fonctionnelles an premier, deuxieme ou troisieme plan, 
trouvant dans la tonique son point d'appui definitif ; ce phenomene est en meme 
temps et avant tout, le reflet des changements intervenus dans la conscience 
sociale sous Finfluenee des cJaangements ideologiques qui ont marque la pensee 
des representants de la bourgeoisie allemande dans les trois dernieres decades 
du XIX e siecle et au tournant des XIX 6 et XX e siecle 77 . Bien que, en suivant 
cette ligne, Chopin ait, a plusieurs reprises, dans ses conceptions harmoniques, 
ete a la limite d'initiatives purement fonctionnelles, depassant par certains 
points, en ce qui concerne les effets de coloris, Pharmonique de Skriabin et 
celle des impressionistes frangais, il a cependant su se garder de ce danger. 
Dans la Marche fun&bre, nous Favons vu creer d'emblee un certain facteur 
d'equilibre pour sauvegarder la continuite et la fluidite de Felement melodique. 
II dynamise la melodie sans aller jusqu'a la detruire comme le font tres fre- 
quemment les derniers compositeurs romantiques. II faut par consequent con- 
siderer aussi cette caracteristique des compositions de Chopin comme un 
antidote contre les tendances destructives des romantiques. 

Une autre manifestation de la maniere evolutive de traiter le th&me en uti- 
lisant les methodes indiquees par Beethoven, c'est Fapplication de forts con- 
trastes thematiques dans les cadres de grandes formes pratiquees par Chopin. 
Cette caracteristique, si fortement accentuee dans les sonates et les symphonies 
de Beethoven a partir de la periode moyenne de son activite cr6atrice, est aussi 
releguee a un plan secondaire chez les premiers compositeurs romantiques 
allemands. Dans ses premieres grandes compositions, Chopin suit, a ce point 
de vue, les tendances generales du romantisme. Dans la premiere partie de sa So- 
nate en ut mineur op. 4, en observant Funite thematique de la forme, Chopin ne 
trahit encore aucune tendance a se servir de forts contrastes. Quant au II e theme 
de la derniere partie, nous ne le definirions pas comme un contre-theme ainsi 
que le fait Chominski 75 : il n'est tel qu'en tant que type de conception ^ormelle. 

II en est autrement des compositions ulterieures de Chopin. Sans nous arreter 
aux rapports mutuels des themes respectifs de la I e partie des Sonates en si 
bemol mineur et en si mineur qui, par la force du contraste depassent notablement 
tout ce qui a ete cree apres Beethoven dans le domaine de cette forme par Schu- 
bert, Mendelssohn, Weber et Schumann, nous parlerons du fait significatif 
qui consiste pour Chopin a transporter le principe de contraste entre les themes, 
de la sonate a d'autres schemas formels. Bien que ces derniers (certains scherzos 
par exemple, ou certaines ballades) ne puissent pas, a vrai dire, etre qualifies 
omme formes de sonate postbeethovenienne, n^anmoins le transport du principe 
du contraste des themes dans le cadre d'une forme libre de plus grandes dimen- 
sions leur dynamisation et, par suite, Femploi de la technique de developpe- 
ment ne permettent plus de parler de schema (a plusieurs parties) de chanson 
ou de rondeau dans le sens ou Fon parlait de ces schemas dans les oeuvres des 
classiques ou des romantiques allemands. 
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A titre d'exemple, citons le Scherzo en ut diese mineur op. 39 dont la structure 
devrait etre definie, en vertu des principes ci-dessus, comme une combinaison 
des elements de la forme elargie de la chanson et de la senate. Le contraste entre 
la partie comprenant les mesures 25 151 et celle comprenant les mesures 
155 235 est tellement suggestif dans son expression et dans sa structure for- 
melle, que ces parties doivent etre reconnues, en depit de leurs grandes dimen- 
sions comme des productions thematiques dans le sens des themes de sonates, 
d'autant plus que le premier theme n'est nullement particulier au scherzo 
proprement dit (comme on le voit dans le Scherzo en mi majeur op. 54) mais 
comporte une grande dose de dynamisme 79 (FC V, 56, mes. 25 33). Ce fait 
determine le grand contraste entre ce theme et la partie a caractere de choral 
que nous venons de comparer avec le deuxieme theme. 

De tels contrastes thematiques se rencontrent egalement dans la Ballade en 
fa majeur op, 38. Son deuxieme theme doit etre defini comme nettement dra- 
matique dans son expression. Ce qui est ici decisif c'est la ligne melodique de la 
basse a double octave qui s'elance a plusieurs reprises vers le haut, en affron- 
tant la figuration a doubles croches du plan superieur avant de prendre une 
forme plus consolidee, et d'atteindre son point culminant, pour retomber comme 
extenuee dans le registre inferieur. Conformement au caractere de la Ballade 
en fa majeur y ou le compositeur a pris pour point de depart le ton epique qui 
apparait dans le premier theme statique, la relation entre les themes opposes 
a ete ici deplacee par rapport aux classiques. Ce qui en est reste c'est le principe 
de leur raise en contraste. D'ailleurs, ce changement de roles entre le premier 
et le deuxieme theme resulte egalement du contact de Chopin avec la musique 
de Beethoven, chez qui, souvent, la structure d'une partie du cycle dependait 
du principe des rapports de forces et de la concordance de P expression emotive 
avec F ensemble de la composition. 



Le Scherzo de Chopin comme champ rf' experimentation dans le 
domaine de la dynamisation de la mati&re et de la forme 

Les innovations de Chopin dans le domaine du scherzo, en tant que forme 
particuliere, independante et affranchie de Finfluence des classiques, ont ega- 
lement leur source dans la musique de Beethoven. Ces innovations ont et 
a ce point surprenantes pour les contemporains de Chopin que Schumann lui- 
meme demeurait perplexe devant ce nouveau probleme. Ce qui le surprenait, 
c'^tait surtout le contenu expressif des scherzos de Chopin dont le poids spe- 
cifique lui semblait n'etre pas conforme au caractere de la forme elle-meme 80 . 
Ce qui peut nous paraitre etrange a notre tour, c'est le fait que Schumann semble 
avoir oublie ici les scherzos du dernier Beethoven dont Pexpression aussi etait 
souvent fort eloign6e de ces legers badinages qu'il inserait dans ses premieres 
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senates et symphonies 81 . Or, c'est precisement Beethoven qui a montre les 
grandes possibilites de differentiation des contenus expressifs caches dans la 
forme librement construite du sclierzo. II a montre avant tout que la categoric 
<ccinetique 82 peut s'y transformer en mouvement interne, dynamise en tant 
qu' expression du developpement. II suffit de citer Pexemple generalement 
conmi du sclierzo de la IX* Symphonie pour illustrer la part de Beethoven dans 
la genese des scherzos de Chopin. Une fois encore Chopin a developpe d'une 
fagon creatrice les acquisitions de Beethoven dans le domaine des scherzos et 
y a pousse si loin ses innovations qu'il a transporte meme a d'autres formes 
toute une serie d'experimentations. 

Nous en trouvons la preuve dans le fait -que c'est pr<cisement dans le scherzo 
de Chopin qn'on peut suivre le processus de cristallisation des motifs dont la 
souplesse de developpement et Fexceptionnelle puissance plastique et drama- 
tique apportent de nouvelles possibilites d'expression dans le domaine des gran- 
des formes. Citons ne serait-ce que les motifs du Scherzo en si bemol mineur 
op. 31 comme exemple de telles acquisitions realis6es par Chopin dans ce genre 
et qui seront exploitees par lui dans le domaine d'autres formes (FC V, 33 34, 
mes. 1 46). Du point de vue formel, ce sont des motifs typiques de scherzo 
au sens beethovenien: menus motifs brefs, grands rejets dans les registres 
espaces, contrastes dynamiques, interruptions incessantes du fil de la pens6e 
par des silences. Tous ces elements contribuent a donner un accent expressif 
a la composition et sont conditionnes par cet accent. Or, comme cette expres- 
sion n'a rien retenu du scherzo classique original, ces elements eux-memes 
sont utilises d'une autre maniere et prennent une autre signification. D'ail- 
leurs on observe ici un detail extremement important dans ce cas et notamment 
le fait que ces motifs ne deviennent pas d'embl6e des elements d'expression 
au sens ou ils le deviendront dans la suite de la composition. 

Ces motifs brefs, insignifiants en eux-memes s'agencent en ensembles organi- 
ques qui se composent en elements opposes. Le motif initial en quinte du Scherzo 
en si bemol mineur parcourant legerement les tons de Faccord parfait de tonique, 
constitue le point d'ancrage dans la tonalite initiale, tandis que son rythme 
irregulier, avec son arret sur le premier temps fort de la mesure et la rupture 
du triolet, donne lieu a une certaine agitation. Le motif suivant introduit I'el6- 
ment du contraste; Pascension brusque en ff qui apparait dans ce motif apr^s 
un silence et qui y est maintenue pendant deux mesures, effectue un bond en 
haul de trois octaves pour aboutir a 1'accord dissonant (T S 7 ) ou elle donne 
Pimpression d'un cri penetrant. Apres une courte resonance, vient un silence 
prolonge qui agit comme une attente pleine d'angoisse et tout le proced6 re- 
commence de nouveau, a la seule difference qu'on y observe une finale plus 
calme (passage en D T en re bemol), ce qui amene, dans les mesures 13 17, 
une nouvelle detente. Ce jeu de forces, ainsi que la structure syme*trique des 
parties dans les mesures 1 9, 9 17 nous permettent de consid6rer cette deu- 
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xieme expression comme appartenant a Fexpression initiale. Toutes les deux 
forment un ensemble. Mais le retour a la dominante en si bemol mineur, main- 
tenne longuement (a travers cinq mesures) par Faccord tout entier qui est reduit 
ensuite au timbre vide de la note fondamentale (note qui, avant d'expirer, 
effleure dans le sforzando le VI e degre de la gamme et vibre, telle une note 
d'attente, a travers trois mesures) nous annonce que le jeu des forces n'est 
pas acheve, mais qu'il commence a peine. En effet, dans la reprise suivante 
recommence une fois de plus le meme jeu de contrastes, a la seule difference 
que la deuxieme partie de cette periode, en passant a la dominante mineur 
(D T en fa mineur) par un bond augmente encore d'une octave, fait croitre 
la tension. Nous avons ici une accumulation de contrastes expressifs de diffe- 
rente envergure, perceptibles sur une courte ou une longue carriere (dans chaque 
periode a neuf ou dix-septr mesures) , et aussi des forces agissant dans dif- 
ferentes directions. 

II ne faut pas oublier que ce concours de contrastes et cette multiplicite de 
directions de forces se donnant libre cours dans les petites et les grandes formes 
musicales, prennent leur origine chez Beethoven. Le transfert du principe de 
contraste a Finterieur de differents themes temoigne, chez Beethoven, du dy- 
namisme de Fexpression musicale. Les successeurs de Beethoven, en depit 
du romantisme qui les orientait vers Fexpression des sentiments, preferaient 
neanmoins exploiter ce domaine d'un autre cote, celui du lyrisme. Nous avons 
deja fait remarquer que le besoin d'une si forte dynamisation du son comme 
moyen d' expression depassait aussi bien leur ideologic que leur sensibilite. 
Schumann a ete" probablement, a cote de Chopin, le seul compositeur qui ait 
saisi chez Beethoven ces accents, les transposant toutefois dans les expressions 
marquees d'une forte empreinte subjective, ce qui les fait apparaitre chez lui 
dans un format en quelque sorte reduit. 

. Chopin ne se borne pas a utiliser dans cette direction les acquisitions 
de Beethoven, mais il les developpe de facon creatrice. II decouvre de nouveaux 
moyens pour les exprimer en musiqxle, entre autres, Feffet du silence en tant 
qu'element constructif et expressif. II montre que le silence peut etre un element 
qui separe mais, aussi bien, relie entre eux des ensembles musicaux. Si, dans 
la premiere de ces fonctions, le silence a e*te* exploite depuis longtemps, la 
deuxieme n'a e*te decouverte que par Beethoven, qui, a vrai dire, ne Fa utilisee 
que rarement comme par exemple dans le Scherzo de la JX e Symphonie (cf. 
mes. 112). 

L'effet produit par le silence est lie, dans les compositions de Beethoven, 
a Feffet obtenu par Fintroduction des timbales participant au motif. Le motif 
pointe, avant d'etre developpe dans la suite de la composition (a partir de la 
mes. 9 ou il apparaitra sous cette forme developpee dans le violon) devient 
une sorte de motif central pour le scherzo tout entier, un premier signal nous 
plongeant dans Fattente de la suite. 



78 STEFANIA tOBACZEWSKA 

La situation est bien plus complexe chez Chopin. Les silences sont distribues 
ici de telle man? ere qu'ils font, la premiere fois, Fimpression d'accelerer le mou- 
vement (le motif du cri est suivi presque immediatement par la reprise de la 
premiere periode) et la deuxieme fois, au contraire, ils font Fimpression de le 
freiner (les silences dans les mes. 3 4 et surtout dans le mes. 23 25) en sugge- 
rant F atmosphere d'une attente pleine d'inqietude. Le menie role, plus accentue 
encore est devolu aux silences vers la fin du developpement (mes. 560 564). 
Cet effet est realise aussi en sa partie organique par Femploi de Felement metro- 
rythmique uni au point de saturation sonore (contraste entre les fragments 
unipartites et ceux deployes en accords). 

Cet exemple, comme d'ailleurs tous les autres que nous venons de citer ici, 
est fragmentaire; loin de pouvoir epuiser toutes les innovations de Chopin il 
n'en epuise pas meme un seul type. Nous Favons choisi pour objet de notre 
analyse parce qu'il indique nettement un des moyens employes par Chopin 
dans la formation des motifs et des themes musicaux au service de Fexpression 
dramatique; cette fois-ci dans le cadre de la structure periodique, par sa nature 
meme r6tive a de telles fins, et en meme temps avec des moyens qui conferent 
un large geste expressif a la melodie caracterisee par Faccent dramatique. 
Dans ce cas, ce geste ne devient pas une sorte du court circuit provoquant 
Fexplosion mornentane*e de Fenergie, mais un developpement aux phases evo- 
lutives bien defmies et fonctionnellement liees les unes aux autres. L'essence 
de cet accent dramatique reside dans le fait qu'il se manifeste en tant que conflit 
porte par un systeme defini de phases evolutives. Un tel procede a, en meme 
temps, une grande importance au point de vue de la structure architect onique 
de la composition musicale. II permet d'etendre une conception musicale sur 
une vaste carriere et d'embrasser d'un seul trait des ensembles thematiques 
plus grands dans leurs transformations et dans leurs confiits successifs, 

Ici egalement, Chopin utilise, le premier, la decouverte de Beethoven et il en 
tire des consequences fecondes pour la musique romantique, Les premiers 
romantiques allemands ont, en general, compris et developpe le principe de 
Famplification de la melodie surtout en ce qui concerne son type lyrique (les 
chansons de Schubert nous en fournissent de nombreux exemples, Schumann 
faisant plutot exception a cet egard). Comme moyen principal menant a cette 
fin, ils ont admis le developpement de Fharmonie fonctionnelle, aussi bien dans 
le domaine des accords et des consequences qui en derivent que dans Fetablis- 
sement de la ligne melodique. Les successeurs de Chopin, dans la derniere periode 
du romantisme, et notamment Liszt et Brahms, exploitent largement sa de- 
couverte. Liszt trace souvent, a Faide de ces silences eloquents, la ligne ner- 
veuse et brisee deses themes pathetiques; Brahms tisse des themes d'un souffle 
large a Finterieur desquels les silences deviennent, a Fegal des motifs cin6- 
tiques, des elements reels d'expression. Le premier theme de la premiere partie 
de la F Symphonic de Brahms en fournit un exemple caracteristique. 
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La code de Chopin et sa contribution & la dynamisation de Vex- 

pression 

II faut en fin signaler un trait fondamental de la technique de composition 
chez Chopin, heritage lui aussi du Beethoven des dernieres annees, dans une 
forme plus ample. C'est la tendance a transferer le point culminant vers la fin 
de la composition musicale, ce qui oblige egalement Fartiste a developper large- 
ment la coda; cette tendance se manifesto surtout dans ses oeuvres ulterieures. 

Parmi les grandes formes unipartites citons, a titre d'exemple classique sous 
ce rapport, le Scherzo en si mineur op. 20 avec son mouvement dynamique in- 
tense, sa force de sonorite effective croissant au maximum et ses basses syncopees 
qui trouvent leur issue dans Faccord dissonant, obstinement repete en fff (FC 
V, 32, mes. 594 599). Get accord represente la concentration supreme des 
forces et un point culminant puissamment dramatique apres quoi, tout ce 
qui suit n'est point une decharge dans le sens de Faffaiblissemment de la tension. 
La phrase cadencee qui developpe Faccord dissonant, ainsi que la figuration 
qui suit sur Faccord tonique, n'apportent qu'au point de vue formel la solution 
de cette tension. Le flot du mouvement dynamise au maximum et dechaine une 
fois de plus, deferlant, a travers tout le clavier par une avalanche de la gamme 
chromatique avec une tension non affaiblie des timbres et de la cadence, 
ainsi que, vers la fin, les coups brefs et pointes des accords en fff deviennent 
ici des moyens d' expression tellement suggestifs qu'ils aident a vaincre meme 
les conventions auditives du recepteur, habitue a associer Fimpression de de- 
tente a la phrase cadencee. Cette finale n'affaiblit pas le conflit dramatique, 
mais au contraire, elle le surmonte et agit coinme element poussant les forces 
accumulees anterieurement vers un but unique, dans la ferme conviction que 
ce but pourra etre et sera atteint. Dans une oeuvre Htteraire, nous aurions 
parle dans un cas pareil d'un heros positif qui lutte sans jamais flechir et 
qui sort victorieux de son exploit. 

II en est de meme du Scherzo en re mineur. La coda de cette composition 
illustre d'une maniere caracteristique la technique de Chopin qu'il faudrait 
definir comme developpement non du theme, mais du motif particulier contri- 
buant a la dynamisation de Fexpression. Le role principal y est joue par les 
deux motifs de la premiere partie du Scherzo: le motif initial et le motif du cri. 
Mais ils apparaissent maintenant tous les deux dans des variantes et dans un 
context e different de celui dans lequel ils se manifestaient jusqu'ici (FC V, 54 
55, mes. 716 756). Le premier de ces motifs, qui a d'abord figure sans accom- 
pagnement sur la tonique, apparait maintenant, aussi bien dans le developpe- 
ment des intervalles dont le canevas harmonique synonimique (mes. 733 735) 
a ete intentionnellement derange" que dans Fabreviation de ces intervalles, 
sous forme de bonds par octaves qui le fait ressembler au motif du cri (mes. 
725732). 
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La fusion polyphonique du motif avec sa forme abregee donne lieu, au cours 
de la repetition prolongee de ee jeu, a la collision des accents et des accords, ce 
qni fait, au total, 1'impression d'une irruption volcanique de forces d'une enorme 
puissance de projection. (Test le premier point culminant de la coda. II n'est 
pas encore resolu. Immediatement apres, on voit croitre a une meme cadence 
rapide, dans ies mesures 745 756, un deuxieme point culminant, plus fort 
encore que le premier. Cette fois c'est le motif du cri, egalement abrege et 
reduit an motif pointe, qui devient le mobile du developpement. La progression 
ctromatique de ce motif succinct dans Ies registres superieurs du piano fstretto 
6 crescendo), accompagnee de Fintensifications de la force jusqu'a ff et de la 
dissonance sans cesse croissante des harmonies (fonctions D et S comportant 
des accords originaux et altere's, accord unissant la dominante a la sous-domi- 
nante alter^e menant, par Faugmentation de tous ses sons composants, jusqu'a 
D 7 ), devient Fexpression d'accents a valeur hautement dramatique. De nouveau 
la resolution du conflit consiste dans le fait de le surmonter. Cette fois il peut 
etre question d'un accent de triomphe encore penetre des echos de la lutte pr- 
cedente (accumulation imitative de motifs brefs dans le cadre de la structure 
chromatique, mais sans plus de projection en anacrouse, comportant un accent 
sur le temps fort de la mesure et une repercussion triomphale dans la cadence 
finale sur 1' accord parfait majeur du registre superieur). 

Dans toute une serie d'autres compositions de Chopin on peut enregistrer 
des phenomenes analogues. A titre d'exemple nous citons le Scherzo en ut di&se 
mineur op. 39, la coda de la premiere partie de la Sonate en si bemol mineur 
op. 35, Ies Preludes en si bemol mineur, fa mineur, et re mineur op. 28, Ies Etudes 
en ut diese mineur, sol bemol majeur, fa majeur op. 10, la mineur et ut mineur 
op. 25, Ies Ballades en sol mineur op. 25 et/a mineur op. 52, bien que toutes ces 
compositions n'offrent pas des analogies completes avec Ies exemples cites. 

Les finales de ce type comportent, dans certains cas, des accents rappelant 
les exemples des Scherzos ant si mineur et en si bemol mineur que nous venons 
d'analyser. Dans d'autres compositions et en particulier dans les compositions 
de dimensions plus reduites, les finales de ce genre resultent directement du 
fait que 1'ensemble de la composition est maintenu dans une atmosphere de 
dynamisme et de force intensifies. Mais toutes elles temoignent de la tendance 
de Chopin a rendre Fexpression plus dynamique, tendance meconnue dans ce 
sens par les successeurs de Beethoven qui s'adonnaient soit a Fexpression 
lyrique des charmes de la vie, du monde imaginaire et de leurs Emotions et 
sentiments propres, soit a Fexpression de la jouissance que leur procuraient 
les acquisitions techniques de Finstrument. Chez Chopin, ce dynamisme est 
Fexpression de la lutte et de la revolte, inconnue a ses contemporains, exception 
faite de Schumann qui n' arrive pas cependant a egaler Chopin, ni par la force 
des accents dynamiques, ni par le poids sp6cifique des motifs psychologiques 
que ces accents recelent. A plus forte raison, ne peut-il etre question ici des pro- 
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ductions de Berlioz. II est vrai que Fidee de son art s'associe dans notre esprit 
avec la conception d'un romantique revoke, mais Fegotisme demesure de cet 
art fait que Fexposition des motifs objectifs et psychologiques qu'il met dans 
les sujets de ses compositions symphoniques y agit de fagon disproportionnee 
au geste pathetique de Fexpression musicale dont elle se sert. Par cons6quent, 
il est difficile de parler du caractere dramatique de la musique de Berlioz dans 
le meme sens ou nous en parlons dans la musique de Beethoven et de Chopin. 
Si nous parlons dans ce cas d'une exposition des motifs psychologiques dans 
les oeuvres de Chopin, nous le faisons toujours avec les memes restrictions les 
plus rigoureuses. II ne s'agit pas d'une exposition des motifs dans un programme 
extra-musical bien defini qui remplirait la fonction d'un stimulant direct dans 
le cadre d'une composition quelconque. Et ce n'est pas non plus dans ce sens 
que nous nous referons aux analogies entre Chopin et Beethoven dans la forme, 
les moyens et F expression. La question, ainsi formulee, nous conduirait a une 
conclusion fausse, selon laquelle Fanalogie des accents d'expression decoulerait, 
chez Beethoven et chez Chopin, de la meme exposition des motifs dans le cadre 
du sujet. Or, nous savons qu'il n'en etait pas ainsi. Par Fintermediaire de sa 
musique, Beethoven nous parle en revolutionnaire fortement engage, au point 
de vue 6motif, dans les problemes politiques et sociaux de son e*poque. Dans 
ses oeuvres particulieres, telles que Eroica, Faintaisie op. 80, Fidelia, IX e Sym- 
phonie, il cede a Finspiration directe de certains evenements de haute portee 
politique et sociale, ou bien de textes exprimant Fidee qu'il sert dans une forme 
concrete et par Fentremise des images et de Fexposition logique des motifs ideolo- 
giques. Quant a Chopin, qui ne participait point par ses sentiments personnels 
a la cause revolutionnaire et qui, en raison du type de ses dispositions creatrices 
m&mes, nourrissait une aversion prononcee pour tous les commentaires des 
sujets, il garda cependant toute" sa vie une attitude patriotique d'une forte 
empreinte emotive et qui est devenue le programme de son art. Cette attitude 
a trouve son expression aussi bien dans le besoin qu'e*prouvait Fartiste des la 
periode varsovienne, d'un art aux accents nationaux que, par voie indirecte, 
dans la recherche constante de puissants accents expressifs, d'accents drama- 
tiques, de force et de revolte capables de manifester Fintensite* de F6motion 
avec laquelle Chopin vivait son programme ainsi congu. Le trait specifique de 
son processus cre*ateur demeura toujours le meme: soumission a Faction des 
stimulants venant directement de la musique en tant qu'expression de senti- 
ments transposes sur le plan musical. Que ce stimulant fut represente par la 
musique populaire ou par la musique nourrie des traditions des musiciens pro- 
fessionnels contemporains, ^tait sans importance. Aussi Chopin n'emprunta-t-il 
nullement a Beethoven Fidee exprim^e dans la musique de ce dernier. II n'em- 
prunta qu'un certain complexe de figurations musicales, en tant qu' exprimant 
des categories emotionnelles determinees et qu'il pouvait remplir de son propre 
contenu. 
Annales Chopin 8 



82 STEFANIA LOBACZEWSKA 

Ce qui est caracteristique dans ce processus, c'est que Chopin chercha tou- 
jours ces stimulants la-ou il trouvait F expression qui lui etait neccessaire, chargee 
des accents les plus purs, les plus parfaits, et la ou il voyait s'ouvrir devant 
lui les plus grandes possibilites d' experimentation creatrice sur le materiel 
musical et ses methodes de construction. 



Technique du developpement dans V art de Chopin. Polyphonie et 
polymelodie, technique de variation, figuration 

Parmi les moyens de composition employes par Chopin pour realiser la forme 
ouverte, propre au plus haut degre a exprimer les valeurs emotives chargees 
d'une forte tension dramatique et tendant au developpement, la premiere 
place revient a la technique du developpement dans ses manifestations les 
plus diverses et sous la forme que nous offrent les oeuvres les plus mures de 
Beethoven. Le role de cette technique dans la musique de Chopin depasse de 
beaucoup celui qu'elle joue chez n'importe quel compositeur romantique. Aussi 
peut-on definir le caractere specifique de la technique de composition de Chopin 
comme exploitation extreme de la technique de developpement dans toutes ses 
variantes possibles dans le cadre de Fhomophonie. En voici les elements: 
a) saturation extreme de la composition par les motifs, b) traitement crateur 
de la technique de variation, c) individualisation des plans des voix des diffe- 
rentes lignes melodiques dans le cadre de Fhomophonie, d) polyphonic et imi- 
tation en tant qu'6lement factural essentiel employe egalement dans le cadre 
de Fhomophonie, e) type special de la figuration depassant les principes de la 
figuration harmonique; de la fonction auxiliaire par rapport a la matiere des 
motifs et des themes la figuration passe a celle d' element integrant de cette 
matiere. 

La technique de la saturation extreme de la composition par la matiere des 
motifs designe, chez Chopin, une methode qui permet d'exploiter toutes les 
proprietes inelodiques, harmoniques, coloristiques etc. de cette matiere et se 
distingue par la tendance a eliminer tous les elements qui n'y sont pas lies d'une 
fac.on directe ou indirecte. Dans les compositions pianistiques de Chopin, cette 
constatation concerne, en premier lieu, le phenomene, plus d'une fois observe, 
de la transformation des elements de virtuosite en elements expressifs et con- 
structifs. En developpant la facture et la technique pianistique d'une maniere 
noyatrice et en multipliant a Finfini, par rapport a tous ses contemporains, les 
moyens de cette technique, Chopin le fait toujours en vue des exigences structu- 
rales et expressives de Foeuvre musicale. L' apogee de la virtuosite pianistique 
coincide chez lui avec Fapogee de ses realisations de facture et d' expression^ 
et vice-versa. Nous en trouvons des preuves, deja dans les oeuvres qui remon- 
tent a la periode varsovienne (concertos et polonaises datant des dernieres 
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annees a Varsovie). Les Etudes de Chopin ou la solution du probleme pianistique 
selon un plan determine ne se limite pas settlement au cote technique, en four- 
nissent un exemple classique. Les moyens techniques soDt des moyens d'ex- 
pression et doivent etre developpes au profit de cette expression, telle est 
la devise de tout Fart musical de Chopin. La realisation de cette devise revet 
en pratique des formes toujours nouvelles. La tendance a la saturation extreme 
de la composition par la matiere des motifs qui, dans une etude ou un prelude, 
part des problemes techniques ou Fecriture, se realise, dans les danses stylisees 
de Chopin, comme nous Favons vu, a travers la transformation des schemas 
clos de danse en structures ouvertes aptes a Involution et elaborees par la 
technique de developpement. Dans les formes plus grandes, cette tendance permet 
de tirer les dernieres consequences des possibilites constructives des sonates. 
Si Chopin traite son sujet de maniere evolutive, ce trait caracteristique de sa 
musique decoule precisement de la mise en valeur de toutes les possibilites 
ofFertes dans cette direction par la partie developpable de la senate. Le processus 
par lequel les principes devolution regissant la partie developpable de la sonate 
sont transportes sur ses parties thematiques et, par voie de consequence, ega- 
lement sur d'autres formes, atteint finalement un degre ou il ne peut plus etre 
question de parties thematiques, par rapport aux parties non thematiques 
ces dernieres n'existant plus. Les historiens attribuent d'habitude ces inno- 
vations aux compositions les plus mures du Wagner de la derniere periode. 

La musique de Chopin garde toujours le cadre de la facture homophonique 
avec toutes les caracteristiques essentielles a Fhomophonie. Cela signifie qu'elle 
reste toujours une musique dans le cadre de laquelle la melodic fondee sur 
Fharmonie majeure-mineure est F element essentiel; Faction de cette melodie est 
soutenue par celle du facteur harmonique effectif, c'est-a-dire de Faccord parti- 
culier ou de Fenchainement defini des accords. En outre, cela signifie egalement 
la coexistence organique, la cooperation et Finterdependance des facteurs me- 
lodique et harmonique. Par rapport a la musique des classiques et a celle des 
compositeurs occidentaux contemporains de Chopin, les innovations creatrices 
de ce dernier se distinguent par un renforcement et une intensification des 
deux facteurs, la melodie et Fharmonie, agissant dans le cadre de Fhomo- 
phonie. 

L' evolution du facteur harmonique suit chez Chopin diverses voies; il se 
poursuit par Felargissement du cercle de la tonalite dans la direction imposee 
par les accents expressifs, soit d'une composition determinee, soit de ses differen- 
tes parties; dans d'autres cas, par la reduction intentionnelle du facteur harmo- 
nique lui-meme, ce qui entraine, dans les deux cas, la decouverte de nouveaux 
champs d' action de Fharmonie fonctionnelle; par une forte chromatisation 
aussi bien des accords particuliers que des parcours melodico-harmoniques 
entiers; par Fabreviation du processus de modulation jusqu'a sa complete 
reduction; par Fharmonisation ambivalente ou indefinie au point de vue de sa 
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fonction; par le developpement du systeme des notes etrangeres et des notes 
fondamentales des accords (frequernment non resolues) accentuant ou freinant 
le dynamisme; par Faccentuation du coloris propre des accords particuliers 
et la deduction de la consequence qui en resulte pour Fharmonisation de passa- 
ges entiers dont le type de melodie est maintenu Intentionnellement a Fe*tat 
statique; par la reunion des fonctions harmoniques dans les accords, suivie 
souvent par la cumulation des notes etrangeres en vue d'obtenir une expression 
plus dynamique. Dans certains cas, F element harmonique atteint uii si haut 
degre d'independance qu'il pourrait compromettre le role qui lui est assigne 
par Fhomophonique. Chopin sort cependant toujours victorieux de ces dangers, 
conservant la suprematie du facteur melodique, 

L'evolution du facteur melodique se poursuit egalement cliez Chopin par des 
voies differentes dans le cadre de Fecriture homophonique. Dans le choix des 
methodes, cette evolution est subordonnee aux fins d'expressivite. Dans la 
melodie dynamique, qui se prete a une cadence plus rapide du developpement, 
la meme fonction est remplie souvent par la polyphonie. Le traitement imitatif 
des moindres fractions des motifs s'observe plus frequemment dans la musique 
de Chopin et sert toujours a intensifier le developpement dynamique. C'est la 
aussi une technique empruntee a Beethoven (cf, la premiere partie de la V Q 
Srmphonie, le Scherzo dans la JX e Symp/wmie), et qui lui est commune en ceci 
que Fimitation ne s'y effectue pas principalement par la mise en valeur de Fin- 
dependance melodique totale d'un theme plus long 83 , mais plutot par Futilisation 
du seul motif, Fimitation s'appuyant toujours nettement sur la base harmo- 
nique. L' application des moyens d'imitation, congue de cette facon, non seule- 
inent ne restreint aucunement la fonction du facteur sonore de Fharmonie 
dans le cadre de Fhomophonie, mais la rend meme plus active. Indiquons a ce 
prop os, comme exemple typique, le Prelude en ut majeur op. 28 84 . Dans les 
parties aux melodies d'un souffle plus large, Chopin utilise Fecriture polyme- 
lodique qui, assurant a Foeuvre une coherence organique par Fintroduction, 
dans plusieurs voix, des motifs et des themes, laisse a une des voix la supre- 
matie sur les autres, toujours conformement aux principes de Fhomophonie. 
Les compositions de Chopin nous fournissent prescjue a tout instant des exem- 
ples d'emploi de la facture polymelodique dans ses multiples variantes. Pour 
s'en convaincre, il suffit de proceder, a cet egard, a un nouvel examen des compo- 
sitions analysees dans les chapitres precedents de notre etude. 

On ne peut considerer Fecriture polymelodique telle que nous la trouvons 
dans la musique de Chopin, comme un element emprunte aux traditions classi- 
ques. Elle constitue une acquisition originale de Chopin, resultant de sa propre 
e*criture pianistique; la technique de developpement employee par Beethoven 
n'en est qu'une source indirecte. Ses consequences pour la musique des compo- 
siteurs de la derniere periode du romantisme ont ete d'une haute portee, bien 
que certains neoromantiques, qui ont poursuivi Factivisation du facteur melo- 
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dique et lui ont assure la suprematie par rapport a Fharmonie, aient plutot 
ehoisi dans ce processus la voie de la polyphonic (Bralinis, Reger, MaHer). 

Le probleme de la technique de variation se lie chez Chopin aux problemes 
de composition dont nous venons de parler. II faut distinguer la technique de 
variation de la forme de variation dans le sens admis par les classiques et les 
romantiques. La forme de variation, en tant que cycle de passages courts et 
in dependants, se joignant au theme defini dans 1'introduction et subordonne 
a elle, apparait assez rarement dans les compositions de Chopin 85 . Par contre, 
la technique de variation constitue un element necessaire et inseparable du metier 
du compositeur. 86 Nous la trouvons dans la musique de Chopin presque a tout 
instant, aussi bien dans les petites formes que dans les formes moyennes et 
grandes, et avec tous les changements possibles. Le type de variation le plus 
caracteristique du style de Chopin est celui qui decoule du principe consistant 
a ne repeter jamais la meme pensee musicale de la meme maniere. Ce principe 
trouve son application surtout dans le cadre des grandes formes: celle de la 
sonate par exemple, soit dans toutes ses variantes, soit reprise au sens strict 
du terme, soit encore traitee plus librement comme dans certaines ballades, 
les scherzos, les grands nocturnes pluripartites, les etudes et les polonaises 
largement developpees. La necessite des changements, effectues dans la matiere 
des motifs et des themes par Fintermediaire de la technique de variation, est 
toujours, dans ces cas, determinee chez Chopin par le fait que la repetition d'un 
fragment de la composition ne constitue jamais pour lui une simple reprise 
justifiable par une raison formelle, conform6ment aux conventions d'une forme 
determinee, mais est toujours justifiee et conditionnee par des raisons d' expres- 
sion. Les changements d'expression, le jeu varie des forces dans Foeuvre mu- 
sicale entrainent des changements dans la forme et dans tous les elements qui 
concourent a sa creation et a son developpement. Chopin n'emploie les reprises 
simples que dans des cas exceptionnels, et notamment lorsqu'il tient a intro- 
duire une pensee musicale dans sa sonorite exacte. 

I^es moyens de la technique de variation employes par Chopin embrassent 
un vaste fond fourni par la tradition, depuis les maitres du baroque musical, 
et les classiques jusqu'aux contemporains de Chopin. Parmi les moyens de 
variation les plus caracteristiqu.es employes pour la transmutation de la me- 
lodie citons les ornementations, les abreviations et les allongements des fragments 
de la ligne melodique ainsi que les changements effectues en vue de transformer 
des schemas melodiques figes en creations susceptibles de developpement ou, 
au contraire, s'il s'agit d'affaiblir le jeu des forces. II convient en outre d'indiquer 
les changements rythmiques et metriques et les changements de la cadence 
evolutive de la melodie qui s'operent par leur entremise et sont lies au pheno- 
mene specifique du rubato de Chopin. II faut citer encore les changements 
multiples de la couleur harmonique, tout specialement le developpement des 
elements melodiques brefs, d'abord unipartites, qui deviennent des elements 
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harmonico-melodiques a valeur expressive variable. Mentionnons enfin Femploi 
de Fostinato destine a assurer la contirmite de la variation dans la melodic 
(Berceuse op. 57) ou a contribuer au coloris des timbres et creer Fatmosphere 
(Marche funebre). 

Nous avons eu Foccasion d'examiner tous ces moyens de variation dans les 
compositions de Chopin analysees ci-dessus, mais ils n'epuisent pas, meme en 
partie, toute la richesse que presente, a ce point de vue, la musique de Chopin. 
La technique de variation chez Chopin est un monde de problemes non encore 
etudies. La question de savoir si et a quel point Chopin utilise a ce propos les 
moyens de la technique de variation propres a la musique populaire, merite 
ici une attention speciale. Le fait que, chez Chopin, certains de ces moyens, 
comme par exemple le triolet ou Fornement peuvent etre nettement rapportes 
a la musique populaire, fait en tout cas re*fleehir meme en etat actuel des re- 
cherches qui ne s'interessent point a ce probleme. 

La technique de figuration dans la musique de Chopin semble Felement le 
plus fecond de sa technique de composition, lie le plus etroitement a Finstrument 
et ouvrant de larges perspectives au developpement futur de la musique pia- 
nistique. On pourrait consacrer toute une etude a ce sujet. La figuration touche 
de pres a toute une serie d' aspects de la musique de Chopin: aspects techniques, 
de facture, de coloris, de timbres et, comme toujours chez lui, d'expression. 

Dans ce domaine, Chopin pouvait beneficier des experiences des compositeurs 
anterieurs, depuis les classiques 87 et Beethoven 88 , la musique de Hummel, qui 
lui etait familiere, celle des compositeurs du style brillant, jusqu'a la musique 
pianistique de Schumann, si profondement sensible au timbre du piano et 
en connaissant tous les secrets 89 . Sans aucun doute, Chopin a puise a toutes ces 
sources, mais en derniere analyse, il a cree une figuration qu'on ne trouve nulle 
part chez ses devanciers. Chez eux, comme chez tous ses contemporains, 
a Fexception de Schumann, la figuration a etc un moyen technique, Chez Chopin, 
elle devient Felement fondamental du metier du compositeur, plongeant a Fori- 
gine meme du processus createur. 

Dans la technique de figuration employee par Chopin, ce qui surprend 
le plus, c'est la revalorisation de sa fonction dans Foeuvre musicale; elle n'est 
plus un moyen auxiliaire par rapport & la matiere des motifs et des themes, mais 
devient un facteur faisant partie de cette matiere en tant qu' element integrant. 
Ce trait de la musique de Chopin apparait relativement tot et passe par diffe- 
rentes etapes evolutives. Dans les compositions de la periode varsovienne, on 
constate un certain manque de proportion entre Femploi de Felement figuratif 
et le genre musical dans lequel elle apparait. A cote de la figuration a caractere 
de virtuosit6 nettement accentue, telle qu'on Fobserve dans les polonaises 
d'avant 1829, nous trouvons: dans le Nocturne en si bemol mineur op. 9 N 1 de 
la meme annee, deja tin type de figuration qui n'est pas determine settlement 
par les figures de Faccompagnement de la basse dans la premiere partie de 
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Foeuvre (accompagnement qui souligne la note expressive de la cantilene) ; et 
dans la deuxieme partie du Nocturne en fa majeur op. 15 N 1 de la meme epoque, 
une figuration ingenieuse par sixtes, employee comme facteur du developpe- 
ment dynamique. Des tendances analogues, bien que Paspect strictement 
pianistique et de virtuosite y domine, se manifestent dans les premieres parties 
des deux concertos de Chopin. Elles seront pleinement realisees seulement dans 
ses compositions parisiennes. Ce qui devient maintenant caracteristique, c'est 
une symbiose specifique, la concretion organique de F element harmonique 
avec Felement melodique dans le cadre de la figuration, accompagnee du de- 
veloppement beaucoup plus avance que jamais de Felement harmonique comme 
facteur de dynamisme et de coloris 90 . 

Les preludes et les etudes de Chopin nous en fournissent les exemples les plus 
significatifs. Une telle application de la figuration entraine, dans toute une serie 
de compositions, la transformation de Felement figuratif en element d'un type 
special du theme musical. Plus strictement, c'est alors qu'on voit surgir un genre 
specifique de la creation de Chopin, ou disparaissent les limites entre la figu- 
ration en tant que facteur secondaire, exclusivement a fonction technique et 
celle d'ecriture et Funite thematique en tant que facteur primitif. Un exemple 
classique de ce phenomene nous est offert par le Scherzo en si mineur op. 20 dont 
la premiere partie toute entiere s'appuie precisement sur de telles figurations 
harmonico-melodiques. 

Ce trait de la technique de composition fait que, dans la musique de Chopin, 
en depit de Paspect constant de virtuosite que presentent ses problemes pia- 
nistiques, il ne peut jamais etre question de separer la fonction de virtuosite 
de celle d' expression. Bien au contraire, on voit a chaque instant des exemples 
qui illustrent Fetroite liaison de ces deux fonctions. De plus, il ne faut pas 
oublier que cette liaison s'effectue juste a P epoque caracterisee par une separation 
nette de ces fonctions dans une mesure plus forte qu'en toute autre periode de 
Fhistoire musicale. D'une part, on voit Beethoven vieux qui renonce aux 
eflfets de virtuosite de ses annees de jeunesse, et Schubert, qui ne fut jamais 
lie en rien a ce courant musical, de F autre, toute une plelade d'admirateurs, 
grands et moindres, de la virtuosite, compositeurs et executants qui, dans leur 
musique, n'ont jamais depasse le culte des possibilites techniques de Finstrument. 
Entre les uns et les autres, se tiennent trois compositeurs qui, grace a leur 
talent peu ordinaire, semblent comprendre que les deux elements, celui de Fex- 
pression et celui de la perfection technique, se conditionnent reciproquement. 
Ces trois compositeurs sont: Mendelssohn, Weber et Berlioz. Mais chez eux 
egalement on voit cette separation des deux fonctions. Mendelssohn met 
la virtuosite instrumentale non pas au service de Fexpression, mais au service 
du programme descriptif qui n'en appelle pas aux emotions subjectives du re- 
cepteur 91 . Chez Weber, cette separation se distingue par une notable dispro- 
portion du poids specifique de sa musique d' opera et de sa musique de piano 
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a effets de virtuosite. Chez Berlioz, enfin, la virtuosite dans le traitement de 
Forekestre trait novateur par lui-meme reste davantage au service du 
programme litteraire qu'a celui de Fexpression. En mme temps, ce programme 
prouve que le cercle de Fexpression a etc ici reduit aux sentiments strictement 
subjectifs (Symphonie fantastique, Harold en Itatie). Chez Chopin settlement 
cette separation n'existe pas. Ce fait nous met, une fois de plus, en presence 
d'une caracteristicpie de Fart de Chopin qui peut sembler, par rapport a ses 
autres acquisitions, une valeur de second plan, et qui cependant gagne indi- 
rectement une grande importance pour la determination du role de Fillustre 
compositeur dans le cadre du romantisme europeen. Car cette caracteristique 
de Fart de Chopin s'ajoute a toutes celles qui determinent Funite parfaite de la 
forme et du contenu de son oeuvre musicale. Importante, cette caracteristique 
Fest encore en raison du fait que les lois regissant la matiere et le caractere 
technique de Finstrument deviennent, pour Chopin, son point de depart dans 
ces acquisitions. Le respect de ce caractere specifique de Finstrument et le 
respect des lois de la matifere de la musique populaire authentique a laquelle 
Chopin lie si e*troitement son art voila les deux aspects de la meme attitude 
creatrice qui permet au compositeur d'unir dans la synthese organique de la 
musique nationale les moyens empruntes a des sources si differentes. 



Rdle historique de Chopin dans le processus de formation 
ecoles de musique nationales au XIX e siecle. Analogies et dif- 
ferences des conditions historiques. Authenticity de la matiere 
et des principes structuraux de Tart populaire dans la syn- 
these creatrice avec les acquisitions de la musique occidentale 
contemporaine indiquee comme point de depart par Chopin 

Pour terminer, il convient de parler, au moins bri^vement, des consequences 
resultant de notre maniere d'envisager le probleme du r6le de Chopin dans le 
processus de la formation des ecoles nationales au XIX e siecle. Constater que 
ce role consiste dans Finauguration, au sein du romantisme musical europeen, 
du courant national comme tendance avance*e, ne veut pas dire, au sens trop 
e*troit, que Forigine d' autres e*coles de musique nationales du temps de Chopin 
et apres lui, et d'abord des e*coles russe et tcheque, ait e*te le resultat de son 
influence directe. 

II n'en fat pas ainsi et on ne saurait, a la lumiere de la science moderne, pre- 
senter le probleme de cette maniere. I/origine des Ecoles nationales russe et 
tcheque au XIX e siecle 92 , a et6 conditionnee par la pression de circonstances 
historiques analogues et par leur r6sultat: une ideologic analogue, preponde- 
rante dans les cercles bourgeoi? d' avant-garde. Le trait essential de cette id6o- 
logie qui, a cote des analogies fondamentales, d^nonce 6galement toute une 
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se*rie de profondes divergeances decoulant du caract&re specifique du milieu, 
a etc Feveil de la conscience nationale. La notion de Fart national designait 
alors 1' exploitation des sources alimentees par les traditions populaires indigenes. 
II peut done etre question, dans ce cas, de causes et de resultats eommuns, 
decoulant de F analogic des rapports des forces sociales a une meme etape du 
d6veloppement 93 . 

Le probleme ainsi envisage, Chopin apparait, en Pologne et sur le champ 
international, non comme un individu done d'une grande puissance creatrice 
et changeant le cours de Fhistoire, mais plutot comme un instrument de Fhis- 
toire qui realise dans le domaine de Fhistoire de la musique les tendances 
eVolutives assignees par le rapport des forces sociales. Glinka et Dargoniijsky, 
Smetana et Dvorak ne suivent pas Chopin directement et ne Fimitent pas dans 
leur art. II n'en est pas moins vrai que Chopin a ete le premier compositeur qui 
ait su, en s'appuyant sur les traditions populaires, saisir au vif la devise de la 
nationalisation de la musique au sens compris par le XIX e siecle. Cette devise, 
Chopin Fa realisee dans une forme artistique parfaite en dormant Fexemple d'une 
nouvelle intelligence de Fart populaixe, intelligence qui, a son tour, a rendu 
possible cette realisation. 

Le processus de la nationalisation de la musique s'effectue, au sein des ecoles 
nationales russe et tcheque au XIX e siecle, par Fintermediaire d'autres genres 
musicaux que chez Chopin. Tous les representants de ces 6coles, a commencer 
par Glinka et Smetana pratiquent, a vrai dire, des genres musicaux differents, 
pleinement vivants, dans le cadre de la culture bourgeoise, neanmoins le genre 
principal et le plus important par lequel ils precedent a la nationalisation de v 
la musique c'est F opera 94 . La seconde place revient, sous ce rapport, a la musique 
instrumentale avec 95 ou sans sujet 96 . Un tel choix convenait alors apparemment 
aux traditions et aux besoins culturels et sociaux de ces milieux. Par consequent, 
a la difference de ce qui se passe chez Chopin, Fideologie artistique et sociale de 
ces ecoles nationales trouve en grande partie son expression dans un texte et un 
programme extra-musical et, seulement en second lieu, dans la musique meme. 
II en r^sulte encore une difference avec Chopin que les premiers represen- 
tants de Fecole nationale russe procedant a la realisation de ce programme n'y 
voient pas seulement Fexpression de leurs sentiments patriotiques mais aussi 
et avant tout Fexpression de la conscience sociale r6cemment eveillee (Ivan 
Soussanine, heros national du peuple, dans Fopera de Glinka, le role du peuple 
dans Boris Godounov et dans Khovantchina de Moussorgsky). Chez les repre- 
sentants de Fe"cole tcheque aussi, le heros populaire est represente sciemment 
comme celui qui remplit la mission dont Fa charge toute la nation (Dalibor 
de Smetana, Libusa, heroine nationale dans Fop6ra de Smetana). Les repre- 
sentants de cette ecole ont frequemment recours aux themes populaires comme 
elements d'un optimisme sain: p. ex. la confiance du peuple en ses propres 
forces qui, durant Fesclavage seculaire sous les Habsbourg, lui a peraxis de con- 
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server son energie morale, sa langue maternelle et sa culture nationale, et qui, 
dans sa forme la plus pure et la plus parfaite, s'est conservee chez les paysans 97 . 
Autant ces faits temoignent chez les compositeurs des ecoles nationales russe 
et tcheque d'une attitude plus consciente que celle de Chopin a Fegard des 
mem.es problemes, autant d'autre part, il faut const ater, en considerant le 
probleme du cote specifiquement musical, que la realisation de la fonction 
sociale assignee a leur art par ces compositeurs a ete plus facile dans leurs condi- 
tions. Une partie et meme la partie majeure de cette fonction est remplie dans 
leur art par le texte lui-meme ou par le programme extra-musical; la musique 
n'y apparait qu'en tant qu'element cooperant avec le texte ou le programme 
dans Faction emotionnelle du contenu de la composition sur le recepteur. 

Nous n'avons pas Fintention de discuter ici la valeur plus ou moins grande 
de Fune de ces deux attitudes a Fegard de ce probleme. Du point de vue de la 
fonction sociale de Fart dans son action directe sur les contemporains, cette 
valeur dependra, toujours en premier lieu, des conditions propres au milieu 
determine. Nous savons cependant que dans Fhistoire de chaque art il faut tenir 
compte non seulement des phases evolutives determinees par les vicissitudes 
des styles historiques au sens strict, c'est-a-dire par la succession des etapes 
de Involution dans le cadre de laquelle Fart remplit sa fonction sociale et 
trouve un contenu et des moyens techniques appropries. II faut encore prendre 
en consideration les phases evolutives ou s'inscrivent les changements de la 
matiere musicale elle-meme en tant que substance de Foeuvre d'art, et ceux 
des principes fondamentaux de la structure musicale dont la justesse est de- 
terminee par le caractere specifique meme du son. Par notion de matiere mu- 
sicale, il faut entendre Fensemble des gammes usitees, determinees par le 
systeme tonal, par les principes fondamentaux de la structure il faut entendre 
les differents types de facture et les principes architectoniques dans le sens 
large et etroit du terme, c'est-a-dire les principes de la structure architecto- 
nique de grand format (structure close, soit dans les schemas a une ou a plu- 
sieurs parties, soit dans un cycle) aussi bien que les principes de la formation 
de leurs elements par les structures melodiques et harmoniques, les principes 
metro-rythmiques, la maniere d'appliquer le coloris et de manier la dynamique 
des sons. 

Tons ces elements de Fart musical depassent toute notion de classe, comme 
le constate Z. Lissa dans son travail Principes de Vesthetique musicaZe 98 , ou elle 
les appelle, a juste titre, leg facteurs grammaticaux de Foeuvre musicale. 
Par leur genese, ces facteurs sont, a vrai dire, lies a une etape determinee de 
Fevolution sociale et a la fonction de la musique par rapport aux exigences d'une 
classe sociale determinee. Cependant, Fevolution historique de ces facteurs est 
beaucoup plus lente que celle des changements qui interviennent dans la fonc- 
tion sociale de la musique et dans les styles historiques de*termin6s par cette 
fonction. De la vient que les memes 6lements grammaticaux peuvent servir 
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1'art a differentes etapes de revolution sociale et dans differentes classes sociales. 
Par la aussi s'explique la conservation des principes determines par le systeme 
de tonalite majeur-mineur dans des styles historiques aussi differents que le 
baroque, le rococo, le classicisme ou le romantisme ou bien F application de la 
forme propre a la sonate chez Mozart et chez les compositeurs du XX e siecle 
et Femploi de la facture polyphonique 'depuis les primitifs jusqu'a nos jours. 

Sans proceder a une analyse minutieuse des causes de cet etat de choses v 
constatons que de la somme des changements quantitatifs qui s'operent dans 
le processus devolution des elements de la musique, resultent parfois des change- 
ments qualitatifs 95 . Dans le domaine de la musique, les changements de qualite 
impliquent en general des changements de principes grammaticaux. Or,, 
la periode historique qui a vu surgir les ecoles nationales du XIX e siecle est 
precisement un de ces moments ou s'opere un changement qualitatif dans le 
choix de la matiere musicale et dans le choix d'el^ments musicaux dits gramma- 
ticaux. Mais ce changement ne revet pas, cette fois, des formes aussi radicales 
que dans d'autres moments de Fhistoire de la musique. C'est probablement pour 
cette raison que ce phenomene n'a pas et6 classe jusqu'ici par les historiens 
parmi les processus evolutifs d'ordre superieur. 

Chopin est Finitiateur de ces changements par sa musique. Le courant histo- 
rique dont il est Finitiateur continue a se developper au sein de plusieurs ecoles 
nationales du XIX e siecle. Pour verifier cette these, examinons encore une fois 
a ce point de vue les realisations de Chopin anterieurement analysees. 

Nous avons constate que Chopin fut le premier a introduire dans la 
musique europeenne, cultivee par les professionnels au plus haut niveau du 
metier, la matiere de la musique populaire polonaise, differ ant de la matiere 
tonale majeur-mineur qui, chez ses contemporains, etait deja une sorte de 
convention, heritee des traditions seculaires de la musique classique et pre- 
classique. 

Sur la base des recherches effectuees jusqu'a present, on ne peut pas encore 
etablir exactement a quel degre et dans quelle mesure ce fait a influence Fen- 
semble des innovations creatrices des Chopin. Seuls quelques faits epars sont 
surs et peuvent eclairer indirectement cette question. 

D'abord le fait que dans les mazurkas, genre provenant de la stylisation 
immediate des schemas populaires rustiques, la matiere tonale de la musique 
populaire joue un role essentiel. Dans ces schemas, les traits archa'iques de la 
musique populaire se sont conserves a un etat plus pur que dans les autres 
genres de cette musique. Cela concerne le canevas tonal, le systeme d'intonations 
melodiques, les structures metro-rythmiques et les manieres d'execution, comme 
en temoigne le caractere des structures melodiques dans les mazurkas de Chopin, 
qui conserve fidelement les proprietes mat6rielles des schemas populaires, et 
le fait que plusieurs de ces propriet6s caracteristiques ont ete transferees ici 
de la facture homophonique a la structure harmonique. Dans les mazurkas, 
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nous avons vu aussi Chopin s'affranchir de toute une serie de conventions gram- 
maticales an profit de nouvelles valeurs de*duites des schemas populaires, comme 
p, ex. les proprietes rythmo-metriques, ou les principes de la formation evolutive 
de la melodic dans le cadre des structures formelles integrales. Dans ces mazurkas, 
nous avons egalement suivi le processus de Fexploitation creatrice des manieres 
d' execution de la musique populaire. A vrai dire, ni la matiere tonale de la 
musique populaire, ni ses elements propres dits grammaticaux n'apparaissent 
dans les mazurkas de Chopin dans leur forme pure, puisqu'ils sont toujours 
meles a la matiere tonale du systeme majeur-mineur et aux elements gramma- 
ticaux formes au cours de la periode precedant Fepanouissement du romantisme 
musical. Toutefois, ce fait ne modifie en rien Fessentiel du probleme. Les change- 
ments historiques de la matiere musicale et des elements grammaticaux, 
caracteristiques du son, ne s'effectuent jamais de facon a ce que le nouveau genre 
de la matiere musicale et les principes de construction puissent refouler comple- 
tement Fancienne forme. 

La marche naturelle de cette evolution consiste d'habitude plutot dans la 
penetration graduelle des Elements nouveaux a Finterieur des anciens: par la 
s'opere leur interaction reciproque et, en synthese definitive, le processus de 
leur transformation creatrice en vue de nouvelles fins. Deja en s'appuyant sur 
les recheroh.es effectuees jusqu'a present, on peut constater que, chez Chopin, 
le processus d'adaptation reciproque des proprietes de la musique populaire 
et de celles de la musique professionnelle contemporaine traverse diflferentes 
phases et affecte differents plans, selon qu'il s'agit des schemas de la musique 
rustique populaire (mazurka), de la musique de ville (polonaises) ou, comme 
dans ces derniers genres, des formes de stylisation directe des schemas populaires 
ou enfin, des formes de stylisation indirecte. Dans ces derniers cas, F analyse 
du rapport mutuel de Fancien et du nouveau peut demontrer la predominance 
des elements materiels et architecturaux de la musique professionnelle contem- 
poraine. Cependant, ici egalement, les elements de la musique populaire reussis- 
sent, on ne sait comment, a se faire entendre. Ce phenomene semble 6tre confirm^ 
par le fait que tous les autres genres de la musique de Chopin, ou les elements 
materiels et structuraux de la musique professionnelle contemporaine tendent 
a predominer, sont per c, us par les auditeurs non seulement comme lies aux 
mazurkas par Fempreinte individuelle du style de Chopin, mais aussi comme 
portant la meme empreinte de Faccent national polonais. Chopin utilise certaine- 
ment dans tous ces genres des elements de musique populaire differents de ceux 
des mazurkas et il les exploite d'une autre maniere, mais sans doute il y a quel- 
que analogic entre ces deux procedes artistiques. 

Que Chopin ait introduit dans la musique professionnelle europeenne une 
nouvelle matiere tonale empruntee a la musique populaire, dans des formes non 
encore employees, cela parait enfin aussi dans les consequences que ses inno- 
vations ont eues sur les autres 6coles nationales du XIX e siecle et avant tout, 
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dans le caractere d' authenticite, dont sauront tirer profit les autres ecoles natio- 
nales du XIX e siecle. Cette authenticite est d'un type et d'un degre differents 
dans chaque cas particulier. Chez les compositeurs tcheques, dont la musique 
nationale populaire reste plus pres de la structure tonale herit.ee de la tradition 
classique, on notera avant tout F authenticite des schemas rythmiques et me- 
triques, ainsi que celle des principes du developpement melodique avec des 
intonations populaires qui ne different pas beaucoup des schemas d'intonation 
existant parmi les conventions de Fepoque 100 . 

Au contraire, c'est F authenticite des caracteristiques populaires de la mati&re 
musicale qui se manifeste d'une maniere plus accentuee chez les compositeurs 
russes de Fecole nationale: on le voit dans les traits de la matiere musicale meme 
qui apporte non seulement les intonations typiquement populaires dans la me- 
lodie, j usque dans le recitatif de F opera Ivan Soussanine, les traits typiques 
d'ecriture dans Fharmonie et la polyphonic, mais encore des citations textu- 
elles de chansons populaires avec leur caractere specifique (Ivan Soussanine, 
Rousslan et Ludmilla de Glinka, YOndine de Dargomijsky 101 ). Chez Borodine, 
Moussorgsky, Rimsky-Korsakov et chez Tchaikovsky, cette authenticite qui 
caracterise leur attitude envers la musique populaire demeure constante, 
quoiqu'elle apparaisse dans des variantes toujours nouvelles, et que le rapport 
quantitatif entre la matiere empruntee a la musique populaire et les traits 
propres a la mise en oeuvre de cette matiere d'une part, et la matiere empruntee 
a la musique professionnelle contemporaine de FEurope occidentale d'autre 
part, oscille considerablement selon les compositeurs 102 , 

Cette authenticite c'est la precisement Fenseignement tire de la musique 
de Chopin. Chopin a, en effet, montre qu'une telle attitude envers la musique 
populaire doit etre exploitee dans le cadre de la musique professionnelle au 
plus haut degre de la technique de composition; qu'elle trouve la un terrain 
ou peuvent s'unir, en une synthese organique, la matiere et les elements structu- 
raux, propres a la musique populaire slave et a la musique contemporaine de 
FEurope occidentale. Chopin a indique egalement les methodes artistiques et 
les moyens techniques permettant de realiser ces buts. Les methodes et les 
moyens indiqu6s par Chopin, transferes dans d' autres milieux de traditions 
culturelles et de psychologie nationale differentes, y ont 6te adaptes aux nou- 
velles conditions pour de nouvelles fonctions sociales et pour differents genres 
musicaux. Les genres musicaux qui se sont trouves dans le champ d'action de 
ces methodes et de ces moyens (en premier lieu Fopera national russe et tcheque 
en tant qu'opera populaire) se sont rattaches a une ideologic sociale analogue, 
mais non identique. Par suite, de nouvelles formes se sont constituees qui, 
grace a la participation dans ce processus d'une lignee de compositeurs remar- 
quables, se sont remplies de contenus vivants et emotionnels nouveaux. 

(traduit par Anne Otto) 
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NOTES COMPLfiMENTAIRES 

I Une date aussi reculee se justifie par le developpement precoce du genie createur de Chopin* 
3 Le caractere solitaire et revoke d'Hector Berlioz (1803 1869) semble s'opposer a cette 

constatation. Mais il suffit de lire les memoires de Berlioz pour se convaincre que le tourment 
de la solitude dont il parle, c'est precisement le tourment typiquement romantique, qui n'affecte 
que sa propre personne; que ce tourment a sa source dans le sentiment romantique du moi 
s'eprouvant etranger au monde, sentiment qui inspire a Findividu la fuite devant la vie qro 
i'entoure et non la necessite de la lutte. I1 n'y a rien de reel en dehors de ce qui se passe dans le 
coeur de Fhomme. Ce sentiment d'isolement plonge Berlioz dans un pessimisme sans bornes: 
La vie humaine ne vaut rien. I1 n'y a ni grandeur, ni bassesse, ni beaute, ni laideur. 

3 L'opinion de Schumann enoncee sur la musique de Chopin: ce sont des canons cache's parmi 
les neurs fait ici exception. En regie generale, ni le XIX e , ni le XX e siecle n'ont percu Faccent 
combatif de la musique de Chopin. Le lyrisme etait tenu pour 1'unique domaine de son expression 
artistique individuelle. 

4 Nous songeons au livre de Jerzy Broszkiewicz consacre a Chopin sous le titre Ksztalt milcSd 
(La forme de Famour) et du scenario du film de Ford Mlodogc Chopina (La jeunesse de Chopin). 

5 Ballady i romanse (Ballades et Romances)-de Mickiewicz ont paru en 1822. Les concertos, 
les polonaises, les nocturnes, plusieurs mazurkas et les Etudes op. JO de Chopin sont anterieurs 
a 1830. 

6 Kazimierz Wyka Historia literatury polskiej (Histoire de la litterature polonaise), I e partie* 
Romantyzm (Le Romantisme), 1954. 

7 Cf. note 6. . 

8 Voici le fragment en question de la lettre de Nicolas Chopin a son fils (28 juin 1832): Je vois 
avec plaisir, mon cher enfant, par ta lettre du 6 que tu as eu le bonheur de ne pas te trouver 
expose a la bagarre qui a eu lieu et que des monstres ont excitee. 11 y a des feuilles qui disent 
que les Polonais y ont pris part, violant ainsi les lois de Fhospitalite; n*ont-ils done pas encore 
assez de ces foHes? Us en ont cependant assez fait ici. Je suis bien sur qu'ils ne devaient pas etre 
tres nombreux; car qui serait assez insense pour partager leurs opinions subversives ? Quel bonheur 
que la partie saine de la nation ait triomphe et que la tranqiiillite soit retahHe. Sans doute les 
ressources que te pro cur ait ton talent d' artiste ont cesse pour un moment, mais cela ne peut 
durer, les arts reprennent toujours, des que la tranqiiiUite renait. Fais-moi part de la situation 
et de tes ressources. 

9 Cf. Stefan Zolkiewski Spor o Mickiewicza (Polemique sur Mickiewicz), 1952. 

10 Toute litterature nationale est meilleure, plus utile, plus appr6ciee par la posterite et plus 
noble, meme dans ses lacunes, que celle qui s'est formee sur les modeles etrangers. Qu'ils prechent 
ce qui beau leur semble, les theoriciens impassibles et les adulateurs aveugles des genies; quant 
& moi, je repete qu'il n'y a pas de chefs-d'oeuvre sublimes la ou fait defaut le sentiment 
patriotique. 

II Cf. note 9. 

12 On lit dans la suite de la lettre: C'est un mot a peu pres vide de sens pour un ecrivain ordi- 
naire, mais non pour un talent comme le tien. Sois original, sois polonais! Peut-6tre, au commen- 
cement, ne seras-tu pas compris par tous, mais la perseverance et la culture dans un champ elu 
par toi t'assureront un nom dans la posterite. 

13 Dans son livre intitule Chopin i polskaya narodnaya mouzika (Chopin et la musique natio- 
nale polonaise), 1951, Paskhalov fut probablement le premier a noter Fimportance de ce facteur. 

14 Lettre de Ludwika J^drzejewicz (9. 2. 1935) adressee a Paris: Ta Mazurka celle dont 
la troisieme partie fait bourn -bourn jouit de la plus grande faveur, surtout quand ella est executee 
par Forchestre du Theatre des Varietes. Me a ete jouee pendant toute la soiree au bal des Za~ 
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moyski. Barcinski 1'y a entendu de ses propres orettles. II nous a declare que tons en etaient 
extremement satisfaits pour la danse. 

15 Orlowski les fit imprimer quand meme. 

16 A cote des accents aussi typiques du sentimentalisme que Traamerei^ il suffit de rappeler 
par exemple Aufschwung. 

17 Cf. Fetude de E. H. Meyer Beethoven und die Volksmusik, Musik u. Gesellschaft, 1952, N 5. 

18 Cf. Zofia Kwasnicowa Polskie taiice ludowe. Mazur. (Les danses populaires polonaises. 
Le mazur), 1953. 

19 D'apres la theorie de H.'Lefebvre qui parle a ce propos d'alienation: L'oeuvre d'art 
est le produit d'un travail qui rompt Falienation, mais qui s'accomplit dans des conditions tempo- 
raires qui conduisent a cette alienation, par consequent dans des conditions d'un moment historique 
donne ... Introduction a Festhetique dans Materiafy do studiow i dyskusji z zakresu teoriii historii 
sztuki (Materiaux pour les etudes et les discussions dans le domaine de la theorie et de Phistoire 
d'art) 1950, N 34. 

20 ,G, Plekhanov Rol litchnosti v istorii (Le role de Findividu dans 1'histoire). 

21 G. Plekhanov Van et la vie sociale, 1949. G. Lukace Balzac und der franzosische Realismus, 
1952. 

22 Voir Correspondance de Frederic Chopin publiee par B. Sydow, vol. I. et II, 1953 54. 

23 ... et moi je suis ici inactif les mains vides, je ne sais que soupirer de temps en temps, 
j'epanche mon desespoir sur le piano. A quoi cela sert-il? 

24 Lettre de Chopin de Paris, le 25 decembre 1831, a Titus Woyciechowski, a Poturzyn: I1 
faut te dire que la misere est grande en ce moment. Peu d' argent en circulation. On rencontre 
quantite de gens en guenilles, dont les physionomies sont significatives. Bien souvent, on entend 
des menaces contre ce sot de (Louis-) Philippe qui ne tient plus que par un cheveu a son ministere. 
La classe populaire est profondement irritee. A chaque instant, elle est prete a tout tenter pour 
sortir de sa situation penible, mais malheureusement le gouvernement la surveille tres etroitement 
et la gendarmerie montee disperse le moindre rassemhlement ... pleine de zele, la garde re- 
pousse la foule de plus en plus nombreuse et qui commence a gronder. On arrete des manifestants, 
on se saisit du peuple libre; terreur, les boutiques ferment; des attroupements sur le boulevard 
a tous les coins de rue; sifflets, des estafettes vont et viennent au galop; les fenetres sont garnies 
de spectateurs... Deja, je me rejouissais en pensant qu'il en sortirait peut etre quelque chose 
mais, vers onze heures du soir, tout s'est termine par un choeur immense: Allons, enfants de la 
patrie. 

25 Lettre de Chopin a sa famille, ecrite de Vienne le 1 decembre 1830: ... je ne suis encore 
alle chez aucun des grands seigneurs, ni chez Fambassadeur pour qui le Grand Due m'a remis une 
recommandation... Aujourd'hui je passerai a FAmbassade oil je dois rencontrer le baron de 
Meiendorf qui, d'apres Hussarzewski, pourra mieux que personne me dire quand il est possible 
de rencontrer Tatiszcze\v. 

26 Les lettres de Chopin abondent en de telles allusions. La plus caracteristique a cet egard 
nous est peut-etre fournie par sa lettre de 1832 ecrite de Paris a Dommik Dziewanowski: ... Je 
suis accapare par tant de choses. je me trouve introduit dans le grand monde au milieu d'ani- 
bassadeurs, de princes, de ministres, je ne sais par quel miracle, car je n'ai rien fait pour m'y 
pousser. Mais c'est, dit-on, pour moi chose indispensable que d'y paraitre, car c'est de la, affirrae-t- 
on, que vient le bon gout. Tu as aussitot plus de talent, si tu as ete entendu a FAmbassade d'Angle- 
terre ou a celle d'Autriche. Tu joues mieux si la princesse de Vaudemont, la derniere des Montmo- 
rency, te protege. 

27 La reaction de Chopin a la celebre critique de Schumann concernant ses Variations op. 2 
sur les themes emprantes au Von Juan de Mozart est fort significative. L'interpretation de Schu- 
mann fondee sur un programme con<ju d'apres F opera de Mozart est si etrangere a Chopin qu'il 
n'est pas meme capable cie prendre une attitude positive a Fegard du grand enthousiasme exprime 
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par cette critique. Ce n'est que plus tard, en 1839, qu'il s'acquittera de sa dette a Fegard 
de Schumann et lui temoignera sa reconnaissance en kd dediant sa Ballade en fa majeur 
op. 38. 

28 F. Liszt F. Chopin l e ed. Paris, 1852. Dans la musique de Chopin, on pent trouver plus 
d'un exemple temoignant de son contact avec la musique pianistique de Mozart. Faut-il voir 
dans ces exemples le resultat des rapports etroits et conscients de Chopin avec la musique de 
Mozart? On ne sait rien de precis a ce sujet. 

29 Dans la description de la piece modeste, et meme primitive, qu'il occupait a Palma, Chopin 
ecrit: Ma cellule a la forme d'un grand cercueil, une enornie voute poussiereuse, une petite 
fenetre donnant sur des Grangers, des palmiers, des cypres. Face a la fenetre, sous une 
rosace filigranee de style mararesque, nion lit de sangle. A cote du lit, un vieil intouchable, 
sorte de pupitre carre, mal commode pour ecrire, et sur lequel est pose un chandelier de plomb 
avec (grand luxe pour ici) une bougie... Sur ce meme pupitre, Bach, mes grimoires et d'autres 
papiers qui ne sont pas a moi... 

30 Les chansons de Chopin qui se trouvent en marge de sa musique pour piano et ne peuvent 
lui etre comparees, ni au point de vue de la technique de composition, ni au point de.vue de leur 
valeur artistique, ne peuvent etre prises ici en consideration. 

31 Cela concerne en premier lieu la Sonate en ut mineur op. 4, composee en 1827, a laquelle 
J. M. Chominski a consacre une analyse minutieuse dans Studia Muzykologiczne (Etudes 
musicologiques), v. II, 1953, ou il rehabilite cette composition par rapport a 1'opinion des anciens 
historiens de la musique. 

32 A part les Variations op. 2 sur le theme La ci darem la mono, emprunte a 1' opera Don Juan 
de Mozart, remontant a Fannee 1827, on y voit egalement entrer en jeu les Variations en si bmol 
majeur op. 12 sur le theme du rondeau Je vends des scapulaires de Ludovic^ opera de Herold et 
Haievy, la Variation en mi majeur dans le Hexameron., les Variations sur le theme de la marche 
de Fopera Les Puritains de Bellini avec la participation de Liszt, Thalberg, Pixis, H. Hertz et 
Chopin (1840 41) ainsi que quelques compositions de jeunesse de moindre valeur. 

33 Les dates de compositions des difierents opus de Chopin sont citees d'apres B. Sydow 
Almanack chopinowski 1949. Chronologia dziel (Almanach de Chopin 1949. Chronologic des oeuvres) 
p. 8398. 

34 18011851 

35 17871856 
se 18021856 
3? 17891831 

38 17651833 

39 Cf. note 18. 

40 La chanson populaire Oj, lowilo dwoch rybakow na T&ece (II etait deux pecheurs qui s'en 
allaient pecher a la riviere) d'apres A, Chybinski. Recueil de chansons folkloriques: Od Tatr do 
Baityku (Des Tatras a la Baltique), vol. I, 1950. 

41 Lettre de A. de Custine a F. Chopin a Paris, novembre 1839. 

42 H. Windakiewicz Wsory ludowej muzyki polskiej w mazurkach Fr. Chopina (Les motifs 
de la musique polonaise populaire dans les mazurkas de F. Chopin), Cracovie 1926. 

43 y^ Paskhalov Chopin i polskaya narodnaya mousika (Chopin et la musique populaire po- 
lonaise), etude parue en langue russe en 1949 en langue polonaise en 1951). 

44 L. Bronarski Harmonika Chopina (L'harmonie de Chopin), 1935. 

45 J. Miketta Masurki (Mazurkas), 1949. Analizy Fr. Chopina dziel wszystkich (Analyse des 
oeuvres completes de F. Chopin) vol. I. 

Citons en outre: B. Wojcik-KeupruKan Melodyka Chopina (La melodie de Chopin), 1930; 
Pauteur y consacre un chapitre au probleme de Finfluence des chansons populaires polonaises 
sur la melodie de Chopin. 
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46 Par rapport a la danse, une telle fac,on de differencier les scheinas des mazurkas en tant que 
schemas cinetiques ou schemas a forme cinetique nous semble plus opportune que les schemas 
selectionnes par H. Windakiewicz (note 42) seulement d'apres les criteres de la forme. 

47 Cf. les Mazurkas op. 59 N 1, op. 67 N 2 et IV 4, op. 68 N 4 qui, dans la stylisation du sche- 
ma kou'iavien, perdent presque toutes les caracteristiques de la danse. 

48 Cf. notes 42 et 43. 

49 Cf. note 43, cf. le trio de la Mazurka en ut majcur de 1825. 

50 Cf. la Mazurka op. 6 N 1, 2 e partie (re bemol et re avec application de courts fragments 
polyphoniques) ainsi que op. 59 IV 2, mes. 45 48 et suiv. 

51 Cf. les Mazurkas op. 30 N 3 et op. 59 N 1 ou il a une application analogue. 

52 Cf. les resultats interessants obtenus par A. Koszewski dans ses recherches concernant 
ies valses de Chopin, Melodyka walcow Chopina (La melodie dans les valses de Chopin), Studia 
Muzykologiczne (Etudes musicologiques), v. II, 1953. 

53 Vu que la nature du probleme n'exige pas de citation originale, nous donnons comme 
exemple un extrait pianistique. 

54 Nous citons la version de Poznan du recueil des chansons folkloriques Od Tatr do Baltyku 
(Des Tatras a la Baltique), A. Chybinski 1950. 

55 Cf. note 43. 

56 Cf. Tadeusz StrumilJo Szkice z polskiego zycia muzycznego XIX wieku (Esquisses Mstoriques 
de la vie musicale polonaise du XIX e siecle), 1953. 

57 Ce sont: la Polonaise en si b$mol majeur (s. op.) et la Polonaise en sol mineur (s. op.) dediee 
a son Excellence la comtesse Wiktoria Skarbek. 

58 Nous citons d'apres Igor Belza Istorya polskol mouzikalnol koultoury (Histoire de la culture 
musicale polonaise), vol. I, 1954. 

59 Cf. note 58. 

60 Polonaise en la bemol majeur (s. op.) dediee a Wojciech 2ywny. 

61 Polonaise en sol didse mineur (s. op.). 

62 Polonaise en si bemol mineur portant la dedicace A Guillaume Kolberg. Adieu avec des 
variations sur le theme de la melodie de Popera La pie voleuse de Rossini. 

63 y^ Paskhalov dans son etude Chopin i narodnaya polskaya mouzika (Chopin et la musique 
populaire polonaise) se refere a cette citation pour determiner le sens cache du programme des 
polonaises de Chopin. 

64 Le fait que la polonaise en question fat composee avant 1830, n*a naturellement aucune 
importance dans ce cas, car il ne s'agit pas ici d'un stimulant d' action immediate et instautanee, 
mais plutdt d'une tendance constante du compositeur qui s'affirme non seulement dans cette 
composition, mais aussi dans toute une serie d'autres. 

65 Lettre a Jan Matuszynski de Vienne le 25. XII. 1830. 
6 Cf. note 3. 

67 Le fait precite que le contact de Chopin avec la musique populaire polonaise a ete un des 
principaux facteurs grace auxquels il a pu s'anranchir dans sa musique de la sensibilite de type 
sentimental, ne contredit en rien cette constatation. Dans Ies compositions" de Chopin on voit 
agir partout et toujours en meme temps des stimulants de differents types et de diverse orisjine. 
L' abandon du sentimentalisme romantique de la premiere periode, sans la possibilite d'un affran- 
chissement coniplet et definitif, a ete chez les premiers romantiques de T^poque de Chopin un 
phenomene general qui cependant se realisait par des voies et des etapes diffecentes et obtenait 
des resultats divers. Le caractere different du milieu et de la psychologic nationale a joue dans ce 
processus complexe un role aussi important que celui qu'a rempli le caractere commun de 
revolution de la conscience nationale a Tepoque de I'hegemonie de la bourgeoisie. 

88 Nous voulons parler avant tout de Mendelssohn, Schumann, Berlioz, Liszt avec qui Chopin 
etait personnellement en contact, comme en temoignent ses lettres ecrites de Paris. 

Annales Chopin 7 
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* 9 Les Preludes en la mineur, ut di&se mineur, re bemol majeur op. 28 peuvent servir ici d'exemple. 

70 Cette melodic empruntee a la musique populaire par voie indireete de stylisation, revet 
la forme d'une melodic statique grace surtout a son canevas hannonique. (Cf. 1'analyse de ce 
prelude dans notre etude Z zagadniefl analizy muzykologicznej (Problemes de 1'analyse musico- 
logique), Studia Muzykologiczne (Eludes musicologiques), vol. I, 1951, 

71 Karol Szymanowski a ete le premier a signaler, dans ses ecrits sur Chopin, cette attitude 
caracteristique dn grand compositeur par rapport an probleme de la forme dans la musique 
romantique. Cf. Frederic Chopin dans Skamander (Scamandre) N 28 30, 1925; Chopin dans 
Wiadomosci Literackie (Nouvelles litteraires) 1930; Frederic Chopin et la musique polonaise 
moderne essai ecrit en franc,ais et public" dans la Revue Musicale 1931. Apres la derniere 
guerre, tous ces travaux ont ete edites ensemble sous le titre general Szymanowski o Chopinie (Szy- 
manowski: Etudes sur Chopin), avec une introduction de S. Golachowski (PWM 1949). 

72 Cf. J. M. Chominski Sonaty Chopina (Les senates de Chopin), Studia Muzykoiogiczne 
(Etudes musicologiques), vol. II, 1953; vol. Ill, 1954. 

73 Notre interpretation de la premiere partie est confirmee par Chominski qui soutient dans 
son travail cite ci-dessus que la Marchefunebre a ete composee avant la premiere partie de la Sonate. 

74 Nous nous servons de ce teraie dans le meme sens que H. Mersmann dans Angeicandte 
Musikaesthetik, 1926. 

75 E. Kurtb Die romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristany>, 1927. 

76 Nous pensons en premier lieu a la musique de Skriabin et des impressionistes francjais des 
premieres decades du XX e siecle. 

77 A defaut de place, nous avons renonce a une analyse plus minutieuse de cette theorie. Le 
lecteur la trouvera dans le I er volume de notre Nauka o stylach muzycznych (Etude sur les styles 
musicaux) (a paraitre). A ce propos, cf. egalement notre publication Zarys historii form muzycznych 
(Esquisse historique des formes musicales), 1950. 

78 Cf. note 72. 

79 Cf. le jet ornemental au commencement de la reprise de ce fragment dans les mes. 40 41 
qui accentue ce dynamisme. 

80 Dans sa critique de 1835, precedant a 1'analyse de toute une serie de compositions pour piano 
recemment publiees, Schumann parle du Capriccio en fa dise mineur de Mendelssohn comme d'un 
chef d'oeu\Te, tandis que pour Chopin, il constate seulement: Chopin, semble-t-il, a fini par 
aborder au point ou Schubert, longtemps avant ltd, etait arrive. Par rapport au Scherzo si mineur 
op. 20, il se demande: quel costume va prendre le genre s6rieux, si Ton voit le badinage s'enve- 
lopper de voiles noirs? 

81 Seules la J e et la VHP Symphonies ont des scherzos a proprement parler et cela en raison 
de leur caractere leger. 

82 Nous nous servons de ce terme pour designer le mouvement purement exterieur, depourvu 
d'element dynamique, d'apres racception de S. Szuman Ruch jako czynnik organizacji i wyrazu 
w muzyce (Le mou% r ement en tant que facteur d'organisation et d* expression dans la musique) ,1951. 

83 II va sans dire que 1'application de la fugue par Beethoven constitue un cas tout particulier. 

84 Nous trouvons la meme analyse dans le travail cite dans la note 70. 

85 Cf. note 32. 

86 B. Wojcik-Keuprulian Ta deja constate dans Wariacje i technika wariacyjna Chopina, 
Studia krytyki szkice (Les variations et la technique de variation chez Chopin. Etudes- 
critiques essais), 1933, 

87 Parmi les compositions des classiqnes, c'est a la musique pianistique de Mozart qu'il faudrait 
attribuer ici la plus grande portee. 

88 Cf, les dernieres senates pour piano de Beethoven. L'exemple classique k cet egard c'est 
le chapitre central de la IP partie de la Sonate en la bemol majeur op. 110, situe a la place du scher- 
zo, quoique depourvu de ce titre, et ne comportant que la determination de la cadence Allegro molto. 
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89 A vrai dire, la comparaison de la musique de ces deux maitres du piano prouve que Schumann 
a ete celui des deux qui a dorme a son emule plus qu'il n'en a pris. 

90 Dans ses analyses de la musique de Chopin, J. M. Chominski a, plus d'une fois, attire Fatten- 
tion sur le rdle de la figuration dans cette musique au point de vue de Fharmonie. 

81 Dans notre Zarys historii form muzycznych (Esquisse historique des formes musical es), 
nous avons montre que le Songe d'une nuit cPeZe, compose par Mendelssohn au debut de son acti- 
vite artistique, et comportant un programme bien defini du genre Elfenromantik, a decide 
par la suite de Finterpretation de toute une serie de ses compositions ulterieures, ou le compositeur 
emploie le meme type de figurations musicales, plus ou moins liees au facteur de la virtuosity 
(scherzos pour piano, Concerto pour violon). 

92 Nous avons choisi Fannee 1836 comme date conventionnelle de la constitution de Fecole 
nationale russe, car c'est precisement la premiere representation de Ivan Soussanine de Glinka, 
premier opera national russe. C'est pour la meme raison que nous avons admis, d'apres I. Belza 
Otcherki razvitya tchechskoi mouzikalnoi klassiki (Histoire du developpement de la musique classique 
tcheque) 1951, Fannee 1866 (date de la representation de la premiere version de La fiancee vendue 
de Smetana) comme date de la fondation de Fecole nationale tcheque. Pour les fins poursuivies 
dans cette etude, nous faisons abstraction de tous les sympt6mes d'avant-garde de ce courant, 
dont cependant nous devrions tenir compte dans une analyse plus exacte de ce phenoniene au 
point de vue de 1'evolution Mstorique. 

93 Une fois encore, en raison des limites restreintes de notre etude, nous sommes forces de 
renoncer a une analyse plus approfondie de ce probleme. 

94 Ivan Soussanine ainsi que Rousslan et Ludmitta de Glinka, Roussalka (FOndine) de Dar- 
gomijsky, les operas de Rimsky-Korsakov, sans parler des operas <cnationaux de Moussorgsky; 
La fiancee vendue, Libusa, Les deux veuves^ Le baiser de Smetana, Le roi et le charbonnier^ Vanda 
et Les t$tus de Dvorak. 

95 Place secondaire, puisqu'elle est moins riche et qu'elle est venue plus tard, au cours de la 
septieme decade du XIX e siecle, c'est-a-dire a Fepoque du developpement le plus intense de 
Fecole musicale tcheque, representee seulement par le cycle de Smetana Ma Patrie. 

96 Citons en premier lieu les symphonies de Dvorak et sa musique de chambre, sans parler 
des compositions de ses disciples et de ceux de Smetana qui representent une nouvelle etape du 
developpement de Fecole musicale tcheque. Dans le cadre de Fecole musicale russe, les oeuvres 
symphoniques ne gagnent une importance plus grande que par les Cinq Grands compositeurs 
et par leurs successeurs. 

97 La caracteristique que nous donne Igor Belza dans son ouvrage cite ci-dessus (note 92) 
nous semble egalement juste, meme prise au sens plus general, pour caracteriser Fideologie de 
Fecole nationale tcheque du XIX e siecle. 

98 Cf. Zofia Lissa Podstawy estetyki muzycznej (Les fondements de Festhetique musicale) 
vol. II, 1953. 

99 Par exemple le moment de la transition de la gamme diatoniqiie chromatisee a celle ^ douze 
intervalles, dans les premieres decades du XX e siecle, coincide avec la phase du changement du 
point de vue quantitatif a celui dit qualitatif qui a provoque tme espece de revolution par 
rapport a Fancien gout des auditeurs. 

100 II ne faut pas oublier que le style des classiques viennois s'est enrichi, grace a Fecole de 
Mannheim, d'elements empruntes aux chansons populaires tcheques. 

101 A. Sierov Rousskaya narodnaya piesniya kak predmet naouki (La chanson populaire russe 
comme objet d'etude). 

102 T. Livanova M. Pekelis T. Popova Islorya rousskol mouziki (Histoire de la musique. 
russe), vol. I, 1949. 
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DU STYLE NATIONAL DBS OEUVRES DE CHOPIN 1 

Introduction 

Dans la musique polonaise, le nom de Chopin siguifie toute une epoque, 
or le probleme du style national de ses oeuvres est le probleme central de cette 
epoque. Bien que les senates et les ballades, les concertos et les mazurkas de 
Chopin n'aient pas ete des brochures politiqnes, comme selon Kazimieiz Wy- 
ka 2 , Fetait Konrad Wdlenrod de Mickiewicz, et Men que Chopin n'ait pas ete 
ie berger de Immigration polonaise, neanmoins, en tant qu'une des nombreuses 
causae moventes, lui aussi fagonne et transforme foncierement la conscience sociale 
de sa generation et des generations futures des Polonais. II eduque et transforme 
Fimagination auditive et, a travers Fimagination musicale, la vie emotionnelle 
de la societ^ polonaise, il la d6tache des categories etablies par le Siecle des 
Lumieres, du classicisme musical et, plus tard, du sentimentalisme pr6romanti- 
que, et la transplante sur le plan du grand romantisme, du romantisme que nait 
d'une nouvelle ideologic, de la lutte pour un sens nouveau de la vie et de Fart. 

Chopin le fait, non pas en enoncant directement des opinions sur une des idees 
politiques determinees la musique ne pouvait remplir et n'a jamais rempli 
de telles fonctions, bien qu'elle les ait toujours soutenues, en leur donnant un 
sens emotionnel 3 . 

En exprimant des emotions suscitees par son sentiment patriotique, et en 
puisant largement dans tout ce que le peuple ressent et dans tout ce pourquoi 
il combat, Chopin influe profondement sur la conscience de sa generation, sur 
le developpement de sa conscience nationale. C'est en partant de ce point de 
vue que nous examinerons le style national des oeuvres de Chopin. Bien que 
Chopin n'ait pas ete dans toute Facception du terme un combattant de la cause 
du peuple polonais, il a cependant contribue a la victoire de cette cause. 

Aujourd'hui, c'est dans cet esprit que nous dechiffrons a nouveau les oeuvres 
de Chopin, et que nous les ressentons, en les integrant aux traditions d' avant- 
garde polonaises avec lesquelles renoue la musique polonaise contemporaine. 
C'est dans ce sens que nous attribuons aux oeuvres de Chopin des fonctions 
revolutionnaires dans le developpement de la nation polonaise, bien que, de fait, 
ces oeuvres ne soient pas nees de la conscience revolutionnaire du compositeur. 

II importe de preciser que son oeuvre n'est ni homogene id^ologiquement 
parlant ni depourvue de conflits. Chopin adopte et developpe des elements tra- 
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ditionnels assez heterogenes dans leur origine sociale, mais, par la force de son 
genie, il les fond a tel point en un tout par leur expression et leur style, que, 
dans notre conscience, les conflits qui ont influe sur le caractere de son oeuvre 
se sont deja quelque peu estompes. L'attitude non polemique de Fauditeur con- 
temp orain envers sa musique prouve a quel point nous avons interprete tous 
les elements de cette oeuvre pour n'en retenir que ses moments essentiels. Ce- 
pendant, le caractere ideologique heterogene de Foeuvre de Chopin ne diminue 
en rien a nos yeux son importance historique, vu les fonctions multiples de Fart, 
et surtout des oeuvres de Fart asemantique qu'est la musique. 4 

Peu de nations doivent a leurs compositeurs ce que la Pologne doit a Chopin. 
Non seulement parce qu'a Fepoque il etait le seul compositeur de cette envergure, 
mais surtout parce qu'il concentrait en lui pour ainsi dire des creations multi- 
ples. II est devenu Fun des createurs de la culture et de Fhistoire de la Pologne 
a Fepoque romantique, il a cree Fune des pages les plus importantes de cette 
histoire, et, dans la musique polonaise, la page principale, qui n'a pas encore ete 
entierement decbiffree jusqu'a nos jours. 

Le probleme du style national des oeuvres de Chopin attend encore d'etre 
aborde d'une maniere nouvelle par la pensee scientifique contemporaine. Mais 
auparavant, il serait indique de determiner ce qu'est le style national en musique. 
C'est done par la que nous commencerons nos considerations. 



Du style national en musique 

Jusqu'a present les criteres du style national en musique n'ont 6te ni pose's 
ni resolus d'une maniere scientifique satisfaisante, Men que, dernierement, on 
note certaines tentatives dans cet ordre d'idees dans la litterature musicologique 
sovietique. 5 Cette question fait partie d'un probleme plus vaste, du probleme 
de la culture nationale en general; aussi, est-ce de ce point de vue qu'il faudrait 
ab order cette etude. 

La culture d'une nation revet sa forme nationale quand nous assistons a la 
formation de la nation. La culture se cristalHse a partir des particularites ethni- 
ques originales, fagonn6es au fur et a mesure que se forme FEtat. Mais ce n'est 
que FEtat centralise du point de vue territorial, conomique et social qui offre 
des conditions favorables a son developpement. La similitude des conditions 
d'existence de nombreuses generations donne naissance a des formes d'activite 
semblables a des reactions psychiques typiques, a des attitudes capables de 
determiner Factivit6 des hommes d'un milieu donne. 

La continuite de ces conditions donne ce concentre d'impressions revues 
du milieu environnant, ce qu'on appelle le caractere national, et la formation 
psychique, c'est-a-dire la conscience nationale. La culture nationale est done 
une categoric historique, qui se fa^onne lentement au fur et a mesure du d6ve- 
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loppement de la societe et dans sa forme iniirie correspond a Fetape ou les 
nations-Etats se sont formes, c'est-a-dire a la formation de Feconomie capitaliste. 
Cependant, an cours des etapes precedentes, elle s'annonce deja sous la forme 
de differents traits nationaux caracteristiques. 

II s'agit de determiner en qnoi consiste Fexpression de cette culture nationale, 
de cette formation psycHque specifique en musique? La difficulte de definir 
avec precision ie fond du style national en musique provient de ce que la notion 
de formation psychique et de caractere national n'a pas ete jusqu'a present 
examinee par la science, que les recherches, basees sur les principes de la psycho- 
logic marxiste, n'ont pas, pour ainsi dire, ete entreprises jusqu'a present dans 
le domaine de la psychologie des peuples. 

II est dons difficile d'etablir en quoi consiste ce caractere national de Fart 
et par quoi il se manifeste. Mais les faits parlent d'eux-memes: les differences 
dans Fart y comprisla musique des different peuples, sont perceptibles et du- 
rables tout au long du developpement du meme milieu national. 

Dans Fart europeen, et meme aujourd'hui dans Fart de differents continents, 
nous apercevons des normes de la formation des sons, communes a differents 
peuples, normes qui permettent de parler de styles historiques communs a de 
multiples milieux nationaux 6 , neanmoins, la realisation de chaque style historique 
particulier est autre dans chaque milieu national et possede son caractere na- 
tional specifique. II doit done y avoir des causes concretes qui determinent cette 
differenciation. 

Nous essaierons dans ce rapport de determiner Fensemble des causes qui contri- 
buent a former le style national des oeuvres de Frederic Chopin. De meme que 
les styles nationaux se realisent constamment au travers des categories generates 
des styles historiques, de meme les uns et les autres creent une base commune 
pour la realisation du style individueL Ainsi chaque compositeur dispose d'une 
maniere individuelle des normes historiques et nationales pour trouver sa propre 
expression. D'ailleurs chaque realisation individuelle contribue elle-meme a trans- 
former des normes historiques et peut faire partie d'une tradition nationale 
dans la musique. Nous pouvons done parler de Finfluen^e mutuelle constante 
exercee par ces trois categories stylistiques diff^rentes, de leur cooperation 
constante et necessaire. 

C'est justement de cette maniere que la question se presente pour Chopin: 
sa faQon personnelle de realiser des normes historiques du style de Fepoque et des 
normes du style national dans la musique polonaise est devenue une tradition 
nationale stable de la musique polonaise et, comme telle, est entree dans la littera- 
ture musicale europeenne et mondiale. 

II faut souligner egalement que les rapports mutuels de ces trois types de nor- 
mes stylistiques en musique peuvent varier dans des epoques differentes. Le 
romantisme par exemple met en relief la valeur de Fapport individuel du compo- 
siteur c'est-a-dire Feloignement des normes de Fe*poque, afin de faire valoir sa 
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propre expression et les moyens qui lui correspondent. Pour les classiques, par 
centre, les normes historiques ont fagonne d'une maniere assez homogene Fimagi- 
nation des differents compositeurs et des differents milieux nationaux. La pe- 
riode romantique et la periode postromantique soulignent egaiement la valeur 
des caracteres nationaux. Aujourd'hui, cet aspect garde toute sa valeur, surtout 
dans les milieux progressistes, et souligne le caractere populaire de la culture, 
c'est-a-dire son lien avec les tendances artistiques qui predominent dans le peuple. 

Le style national en musique n'est pas quelque chose de stable et d'immuable; 
au contraire: il change avec chaque generation de compositeurs. Les compositeurs 
transforment et enrichissent les normes de la formation et les moyens techniques 
existants sous Fimpulsion de la vie et les conditions de leur epoque. Les condi- 
tions e*tant variables, les idees auxquelles elles donnent naissance varient egale- 
ment, de meme que se transforme leur expression artistique. En consequence, 
les criteres du style national sont differents a differentes epoques, il en est de 
meme pour les qualites musicales. 

En admettant done le caractere historique et la variabilite des styles natio- 
naux et des formes de leur realisations nous devons admettre egalement la va- 
riabilite des criteres du style national, meme dans le cadre d'un seul milieu na- 
tional. Aussi, en ce qui concerne Chopin devons-nous parler du style national 
de 1'etape du romantisme et examiner comment le compositeur le realise et le 
developpe par son style personnel. 

Le point de depart d'un style national personnel en musique consiste a renouer 
avec les moyens d'expression existants et fagonnes par les generations precedentes, 
c'est-a-dire a choisir d'entre ces moyens, a accepter certaines traditions, a en rejeter 
d'autres, et a les developper dans le sens defini par Fetape historique donnee. 
Le reflet de sa realite* historique, nationale, et ideologique, c'est Fapport de chaque 
generation de compositeurs au style national. Cette realite et ses composants 
e*tant dissemblables chez les differents peuples, les principes ideologiques des 
courants artistiques dans les differents milieux ne sont pas non plus pareils 
pendant la meme periode. A Fepoque du romantisme, une toute autre composition 
des formes sociales en Pologne, en Allemagne, en Russie et en France, met au 
premier plan d'autres idees et fagonne diff6remment le romantisme musicaL 
Le d6veloppement pouss6 du capitalisme en France et en Allemagne, la souverai- 
nete nationale, Fabsence de conflits historiques tels que ceux qui ont 6veill 
des complexes specifiques dans la conscience des Polonais, d'autres formes de 
la lutte sociale resultant de voies differentes suivies jusqu'a present par le d6- 
veloppement des rapports sociaux ont fait que la conscience sociale des roman- 
tiques s'etait fac.onnee dans ces pays autrement qu'en Pologne. 

Le romantisme polonais, tant dans la litterature et les arts plastiques que 
dans la musique, est vraiment sui generis, car la situation historique et sociale 
dans laquelle il s'est developpe est 6galement exceptionnelle. Comme Fa remarque 
avec juste raison Kazimierz Wyka 7 , le romantisme polonais se fagonne dans un 
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pays prive* d'inde*pendance nationale, ce qui explique pourquoi la lutte pour la 
Iibert6 nationale, pour la liberation du joug de Foccupant se place an. premier 
plan. Pendant cette periode, la noblesse polonaise est, dans une certaine mesure, 
le porte-parole du mouvement de liberation, car le faible degre de developpe- 
ment du capitalisme polonais empeehe qu'on tienne compte de lui et n' oblige 
pas a prendre position vis-a-vis des conquetes de la revolution bourgeoise. Ce- 
pendant, la lutte pour la liberation nationale entraine aussi la paysannerie et 
la bourgeoisie. Dans les conditions polonaises, la lutte de liberation nationale 
facilite la lutte de classes du proletariat des vules et cfes campagnes. A Fepoque 
du partage de la Pologne, les Etats occupants garantissaient les privileges feodaux 
et, un peu plus tard, les privileges capitalistes. Pour les classes exploiters, la 
lutte contre Poccupant e*tait en m6me temps la lutte pour leurs propres droits 8 , 
car la force du naouvement national est determinee par la participation des larges 
couches du proletariat et des paysans. 

Cette parente qui existait entre le romantisme polonais et les aspirations et la 
lutte du peuple etait plus etroite que dans les courants du romantisme d'autres 
pays, ce qui a imprime un caractere incontestablement progressiste au roman- 
tisme polonais. Ce caractere du romantisme polonais a donne egalement une 
marque specifique a la musique romantique polonaise, dont la musique de Chopin 
est precisement Fexpression. Cette musique subit la pression de deux courants: 
la lutte pour la liberation nationale et la lutte de la paysannerie corveable contre 
Foppression. Ces deux elements se superposent d'ailleurs, et les moyens qui 
expriment d'une mani&re tres indirecte typique de la musique leur influence 
dans les oeuvres de Chopin, sont plutot dus a la culture musicale de la campagne 
polonaise, a son folklore musical, ce qui contribue a la portee et a la durabilite 
de son influence, meme de nos jours. 

II n"est pas question de faire une interpretation id6ologique simpliste du style 
de Chopin. En musique, il n'y a pas de transposition des idees en personnages^ 
caracteres, situations, en conflits, comme en Ktterature. Si le compositeur n'utilise 
pas des genres musicaux lies a la parole ou a la scene et c'est precisement la situ- 
ation dans laquelle se trouve Chopin alors la transposition des idees sur 
le metier-artistique, le metier du compositeur ne peut s'effectuer autrement que 
par Fassortiment des moyens et des genres musicaux, par la maniere dont on 
dispose de ces moyens et par Fexpression dont on dote les differents genres mu- 
sicaux. Aussi Finterpretation ideologique des styles et des oeuvres en musique 
est toujours indirecte et n'atteint jamais ce degre d'e*quivalence dont peuvent 
faire preuve les oeuvres Iitt6raires 9 . 

D'ailleurs, ce que nous appelons caractere nationab> ou encore formation 
psychique nationale, ne constitue en aucun cas une constante, c'est-i-dire un 
facteur immuable, en dehors de Fhistoire, exergant une influence sur Fart. Les 
conditions d'jexistence d'un peuple, malgre certains 6l6ments relativement moins 
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variables (conditions geographiques, climat, paysages, etc.), sont, en general, 
soumises a des transformations contumelies. Parmi des conditions qui faconnent 
la formation psycMque d'un peuple, certains facteurs comme par exemple, 
le mode de production, subissent de tres fortes modifications, changeant en 
meme temps le caractere national lui-meme. Le facteur historique est egalement 
soumis a des modifications, ce qui, justement en Pologne, influe d'une maniere 
particuliere sur le caractere national. Les conditions sociales, Feconomie d'une 
periode donnee, se presentent dans chaque milieu national d'une maniere diffe*- 
rente, precisement par suite de Finfluence des conditions historiques locales, 
moins variables ou moins specifiques, ainsi que par suite des traditions de 
Fendroit, differentes des traditions d'autres milieux. Ainsi done, le facteur de 
la ^formation psychique est egalement variable historiquement parlant et ne 
peut etre considere (independamment du caractere confus de cette notion) 
comme une indication definitive du style national dans Fart. Et ceci est valable 
aussi pour la musique. 

En quoi done consiste le caractere specifique des criteres du style national 
en musique? 



Crit&res du style national en musique 

Les criteres du style national doivent etre differencies du point de vue histori- 
que, car ce style se manifeste de diverses manieres dans les diverses periodes, 
et correspond a la conscience nationale des compositeurs. En outre, comme 
il est determine par d'autres normes de style et de traditions Hstoriques, c'est 
sous une autre forme qu'il se manifeste, par exemple, dans la musique de la 
Renaissance et du Romantisme, et sous une autre forme dans la musique con- 
temp oraine. C'est la un aspect du probleme. Mais de plus, ces criteres different 
selon les arts. Si leurs maniere de refle*ter la realite est differente, leur caractere 
national demande a etre traduit d'une maniere diff&rente. 

La langue nationale qui est un critere du style national pour la litterature et 
Fart dramatique ne peut etre prise en consideration pour la musique, et le sufet? 
si valable encore pour la litterature, Fart dramatique, le cinema et meme les 
arts plastiques, n'entre ici en ligne de compte que d'une maniere faible. En 
musique, la conscience nationale s'exprinie d'une maniere moins lisible, car elle 
s'exprime seulement indirect ement ayant rarement le meme sens. 

Le critere generalement admis du folklore, reproduit ou remanie, n'etait pas 
suffisant meme pour les 6coles nationales du XIX e siecle, bien que, sans 
aucun doute, il ait ete" un des plus importants. II n'est pas suffisant non plus 
aujourd'lmi, bien qu'il soit un des entires fondamentaux pour les nationalites 
qui ont commence a developper leur art professionnel 10 seulement sous le 
socialisms . 
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D'une part, de nornbreuses oeuvres de compositeurs ayant un caractere nette- 
ment national (Chopin, Moussorgsky, Grieg) ne citent pas le folklore, en general, 
mais ne perdent pas leur caractere national, et d'autre part, des compositeurs 
font souvent appel au folklore des peuples Strangers (Glinka, RImsky-Korsakov 
et, pour la musique polonaise, Szymanowski), sans pour cela devenir des compo- 
siteurs nationaux de ces peuples. Dans ses Piesni muezzina szalonego (Chants 
du muezzin le fou) et dans sa IIP Symphonic Szymanowski ne devient pas 
un compositeur oriental, Men qu'il base ses oeuvres sur des intonations orientales. 

Quels sont done les crit&res du caractere national en musique? 

Si nous voulions faire une analyse au moins pre*alable de la notion de forma- 
tion psychique, nous verrions qu'elle concerne des criteres plus d6tailles et 
concrets. La conscience nationale d'un compositeur depend non seulement de 
son attitude devant la vie, determined par 1'ideologie de sa classe, rnais aussi 
de Fensemble de ses conceptions et de ses jugements sur la realite", c'est-a-dire 
de sa connaissance du monde et de la vie, de ses reactions emotionnelles, de sa 
nianiere de se comporter et d'agir. Cette connaissance de la vie et du monde 
comporte aussi V imagination scmore, teintee de coutumes de son milieu. Or, ces 
coutumes se forment sous 1'influence de traditions amasse*es dans son milieu 
national. II n'est pas seulement question des traditions musicales, mais 6gale- 
inent de toutes sortes de traditions des autres domaines de la culture et meme 
de la vie quotidienne. Toutes ces conventions qui reglent Fattitude d'un composi- - 
teur en face de la realite ambiante sont differentes dans les diflferents milieux. 
Les traditions au milieu desquelles un homme a grandi lui sont beaucoup plus 
proches que celles qu'il apprend a connaitre plus tard, dans des milieux natio- 
naux etrangers, qui ne lui appartiennent pas en propre. Sur ce sentiment de 
certaines conventions propres et du caractere etranger des autres, se base en 
partie la conscience d'appartenance a une nation donnee. Une de ces conventions 
principales est, entre autres, le fait de penser, dans une langue donnee, ce qui 
constitue quelque chose de plus que 1'acceptation et Papplication d'un syst&me 
donne* de definitions pour toutes les notions. L'intraduisibilite' de certaines expres- 
sions d'une langue dans une autre est la meilleure preuve que la convention 
de la langue impose jusqu'a un certain point certaines conventions de pense*e. 
On pent dire la meme chose des autres conventions qui apparaissent comme 
traditions d'un milieu national donne. Leur acceptation peut etre consciente 
ou inconsciente. Si elle est consciente, elle devient la base du sentiment d'apparte- 
nance nationale, de la conscience nationale. 

Le compositeur qui a cette conscience se sent lie a sa nation, a son histoire 
et a son sort present, a sa culture et a ses traditions. Dans ses oeuvres, ce compo- 
siteur fait appel (a cause de son attachement a son peuple) a des formes d'expres- 
sion musicale, a des moyens qui, selon lui, refl&tent le mieux la vie de son peuple, 
qui servent le mieux ses int&rts, et qui, re"pondant a sa propre imagination 
sicale, correspondent aussi a 1'imagination de son milieu. 
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Connaissant bien son milieu, le compositeur compte sur un type d'auditeurs 
fagoiines, comme lui, par les m6mes conditions, il compte sur la connaissance 
et Pevidence de nombreuses conventions, reglant differents domaines de la 
vie d'une nation donnee, il compte sur des categories de pensee musicale et 
des categories de sentiments qui leur sont communs, a lui et a ses auditeurs et 
qui permettront a 1'oeuvre musicale de vivre pleinement. 

Car vivre, pour une oeuvre d'art, c'est resonner, parvenir aux auditeurs, 
eveiller leurs reactions sentimentales, les emouvoir et, par cela meme, enrichir 
et faconner leur esprit. Get appel du createur a une conscience determinee des 
auditeurs 11 ne signifie nullement que le compositeur doive s'adapter a la porte 
moyenne de Pimagination du public; souvent celui-ci ne parvient pas a suivre 
Fimagination du createur et doit s'elever, pour percevoir la valeur de ce que 
le compositeur apporte de nouveau a la culture de son peuple, mais ce qui de- 
ineure dans les limit es des traditions generalement typiques de ce milieu. 

Si Chopin est moins convaincant du point de vue artistique dans sa Tarantella 
qu'en developpant d'une maniere geniale le genre de la mazurka, c'est parce que 
les categories du mazur ou de Foberek faisaient partie de ses propres traditions, 
de sa propre experience alors que le genre de la tarantelle ne lui etait connu 
qu'indirectement, appartenant a des traditions etrangeres, bien que connues. 

Ce sentiment de certaines traditions propres et du caractere etranger d'autres 
ne signifie nullement que le compositeur tienne exclusivement compte d'audi- 
teurs appartenant a un seul milieu national. Au contraire, tres souvent, surtout 
dans les temps modernes, nous voyons le compositeur faire appel a des peuples 
diffetents (mentionnons pour Fexemple les oeuvres d'Orlando Lasso, qui a m6me 
pulse les textes pour ses oeuvres vocales dans quatre langues differentes, selon 
les lieux ou il se*journait). Ne*anmoins, cet appel s'opere a travers les categories 
artistiques qui se sont formees dans un milieu national determine. 

Chopin entre dans la litterature musicale mondiale en tant que compositeur 
polonais, de meme que Wagner y entre en tant que compositeur allemand et 
Moussorgsky, en tant que compositeur russe. Meme les oeuvres 6minemment 
cosmopolites de Stravinsky avaient pendant un quart de siecle Fempreinte dti 
caractere russe; F6tape suivante de la cr6ation de ce compositeur perd peu peu 
cette empreinte, ce qui coincidait avec F6loignement conscient du compositeur 
de son pays et de ses traditions, 

Ainsi done, le sentiment d'appartenir a une nation conduit le compositeur 
a approuver ses traditions nationales; mais ses idees influeront sur le choix de 
ces traditions pour ses propres oeuvres. Si nous parlons du choix des traditions, 
c'est que chaque domaine de Fart possede des traditions multiples qui, dans 
leur ensemble, constituent Fhistoire de la culture nationale 12 . 

La culture musicale du chaque milieu possede aussi des traditions multiples. 
Celles-ci comportent les genres musicaux, cultives avec engouement depuis 
des si&cles dans certains pays, comme par exemple Fopera en Italie et la musique 
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symphonique en Allemagne. Ce n'est pas le fait du hasard si au XVIII 6 et au XIX e 
siecle F opera italien avait conquis toute FEurope, car depnis le XVI e siecle, 
en commencant par Fecole florentine, en passant par les ecoles romaine, veni- 
tienne, napolitaine, de Rossini et de Verdi, ainsi que d'autres compositeurs, 
c'est precisement ce genre de musique qui s'est empare de Fimagination musicale 
des Italiens, et qui, jusqu'a nos jours, est devenu pour eux an besoin et, pour 
leurs compositeurs, une tradition forte et durable. 

Ce n'est pas non plus un fait sans raison que la musique allemande ait eu ses- 
Beethoven et ses Brahms, que depuis les concerti grossi de Bach et de Haendel^ 
en passant par les compositeurs de Mannheim et ensuite par Haydn et Mozart, 
la musique symphonique soit devenue le besoin quotidien de chaque vUle alle- 
mande, si petite soit-elle. II ne s'ensuit point que les autres peuples n'aient pas 
cultive ces genres, mais la ou ces formes musicales ont de fortes traditions, leur 
influence, exercee sur Fimagination du compositeur, faconne cette imagination? 
et la conduit vers des genres musicaux determines. Et inversement, la ou certains 
genres ne possedent pas de passe, leurs chances d'etre utilises par les com- 
positeurs sont moindres, comme, par exemple, dans le cas du genre d' op era 
dans la musique polonaise du XVIP siecle. L'echange reciproque des formes et 
des moyens entre les differents pays elargit la portee des impulsions propres 
et etrangeres, qui influent sur la fantaisie des compositeurs; les impulsions du 
milieu propre agissent non moins fortement, par contre, les impulsions etrangeres 
sont acceptees du point de vue des traditions propres et reproduces dans le 
memo esprit. C'est ainsi que meme les formes et les genres musicaux, repris et 
cultive"s sous Finfluence d'autres cultures nationales, prennent avec le temps un 
caractere specifiquement national. Le developpement du genre d' opera 
dans les musiques polonaise et russe du XVIIP et du XIX C si&ele en est bien 
?a preuve. 

Les traditions musicales ne se bornent pas uniquement a celles de la musique 
professionnelle, de la musique etudiee, aux traditions de la culture musicale 
des classes dirigeantes,, A cote d'elles, il existe encore la tradition de la culture 
musicale populaire., plus vaste que la premiere, plus durable aussi, parce qu'elle 
remonte aux siecles passes, et plus constante, car elle est soumise a des transfor- 
mations beaucoup plus lentes. Depuis des siecles, ces elements traditionnels 
s'infiltrent dans la musique professionnelle. Nous nous somxnes efforces de 
demontrer dans notre ouvrage (en collaboration avec le professeur Chominski) 
sur la musique de la Renaissance polonaise 13 que, deja alors, ils etaient la base 
du style national naissant. En eflet ces elements de la tradition sont lie's aux 
notions de la musique et de la danse repandues dans le peuple, et renouent avec 
les traditions anciennes et generalement comprehensibles. Ces rnemes facteurs 
ont fait que plus tard, 6galement, cette attitude persiste, notamment pendant 
la periode romantique, dans les pays de FEurope orientale et de FEurope centrale, 
et parmi ceux-ci, en Pologne. 
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En Pologne, ecartelee par les occupants, ou la conscience de Funite nationale 
se fac,onne independamment de celle de Funite de FEtat, ces moments durables 
de la tradition ont une grande importance. Dans un pays ou la lutte de libera- 
tion unit toutes les couches sociales, malgre les contradictions de classe, la cul- 
ture populaire prend une signification particuliere. Nous ne sommes pas en pre- 
sence d'une solidarity nationale qui efface la lutte de classes; il est question de 
la participation des paysans et de la bourgeoisie a la lutte de liberation qui 
marque 1'histoire de la Pologne au debut du XX e siecle. Aussi est-il comprehen- 
sible que rapport de la culture de la paysannerie polonaise devienne si prononce, 
que cette culture fasse penser a la culture du peuple polonais, que la science 
polonaise commence a apprecier sa valeur et recommande de Fexaminer. De 
meme que la culture populaire devient une source pour la litterature, en musique, 
le folklore des campagnes devient la principale tradition pour les compositeurs. 
Pour le romantisme musical polonais, ce critere du style national devient, sinon 
unique, du rnoins principal. 14 

Pour puiser au folklore on ne doit pas se limiter aux chansons ou aux danses 
paysannes. Les traditions urbaines du folklore constituent egalement des elements 
du style national. G'est le merite des musicologues sovi6tiques 15 d' avoir etendu 
depuis longtemps la notion de culture populaire aux chansons des villes, des 
usines, des faubourgs, des rues, aux chansons d'ouvriers et d'etudiants, aux chants 
revolutionnaires.Ils ont reconnu des traditions comme etant egalement importan- 
tes pour le style national des compositeurs russes et sovietiques. V. Paskhalov 16 
attire Fattention sur le role du folklore urbain dans la formation du style de 
Chopin. 

Les liens avec les traditions populaires s'expriment dans le style national, 
non seulement par la reprise de traditions purement musicales du peuple, mais 
aussi par celle de traditions choregraphiques, de ses danses. Cette tradition 
donne Fimpulsion a la creation de nouveaux genres musicaux, de nouvelles 
formes, car il est difficile d' examiner la culture de la danse sans son correlatif 
la musique. Les traditions de la danse populaire dotent la musique d'images 
m6triques et rythmiques specifiques, donnent une representation motivique 
qui peut etre mise a profit, non seulement dans des oeuvres compose* es unique- 
rnent pour la danse, mais aussi dans les oeuvres depourvues de ce caractere, en 
les dotant d'6le*ments populaires determinant egalement le style national. 
Cependant ce sont les formes de danse de>eloppe*es artistiquement qui conservent 
surtout ces traditions. 

Au meme genre de traditions populaires mixtes, dans lesquelles la musique 
n'est qu'un des elements, appartiennent diverses ceremonies, 16gendes ou sagas, 
remontant parfois au fond des siecles et demeurant un des vestiges des temps 
p aliens. Get element de la tradition se manifeste principalement dans le genre 
d'opera ou dans celui des ballets, bien qu'il puisse s'en passer, comme nous le 
prouve, par exemple, le Sacre du Printemps de la suite de Stravinsky. L'epopee 
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des Nibelungen et la legende de Parsifal out donne* naissance a des tetralogies 
enti&res ainsi qu'a des operas de Wagner. Les rites nuptiaux, les rites funebres, 
les ceremonies liees au travail, etc. introduits dans les scenes de ballet (par 
exemple, dans Harnasie de Szymaiiowski) ou d'opera (dans de nombreux operas 
de Rimsky-Korsakov 17 ), entrainent non settlement des elements musicaux 
appropries, mais aussi des facteurs choregraphiques, poetiques., sceniques, etc. 

Enfin, on renouait avec la tradition populaire en puisant aux textes poetiques 
originaux, riches en metaphores, vers, images et themes specifiques d'un milieu 
donne. L'utilisation de tels facteurs qui, en principe, n'appartiennent pas an 
genre musical, entraine cependant 1'emploi de moyens musicaux specifiques. 
Nous pouvons voir qu'il en est ainsi aussi bien dans les oeuvres des anciens 
compositeurs, tels que Dargomijsky qui, pour la scne de la ceremonie nuptiale 
dans la Roussalka (L'Ondine), introduit des textes populaires originaux et cree 
pour eux ses propres intonations, proches des intonations populaires, bien qu'il 
ne puise pas dans le folklore original. 

Nous constatons la meme chose dans les oeuvres musicales polonaises 
d'aujourd'hui, par exemple, chez Wiechowicz, dans la Kantata zniwna (La 
Cantate de la moisson), et aussi dans le Tryptyk slqski (Le Triptyque silesien) 
de Lutoslawski. Les oeuvres poetiques populaires authentiques sont accompa- 
gnees des intonations de caractere populaire, bien que provenant de la libre 
invention des compositeurs. 

Un critere important du style national en musique, insuffisamment soulign6 
jusqu'a present, c'est le rapport qui existe entre le type de la m^lodie et Fintona- 
tion de la langue nationale parlee. II suffit de juxtaposer et de comparer les recita- 
tifs declamatoires et dramatiques de Wagner, de Moussorgsky, de Janacek 
et de Debussy pour se rendre compte de Finfluence de ce facteur. 18 Evidemment, 
la transposition du systeme des intonations de la langue vivante, parlee, ne 
constitue pas Funique facteur fa^oimant la m6lodie; le type de la melodie decla- 
matoire n'est pas caracteristique de tous les compositeurs, meme de ceux d'une 
meme generation. Comme on le sait, la melodie des cantilnes at la m6lodie 
figurative, et surtout la melodie des oeuvres instrumentales, s'6cartent consid6ra- 
blement des autres liaisons. Les traits nationaux caracteristiques de la melodie 
concernent plutot la melodie vocale, c'est-a-dire les oeavres Ii6es etroitement 
au texte poetique et c'est precisement en elles que le critere de Fexpression 
nationale se reduit dans une certaine mesure a la transformation cr6atrice de 
Fintonation de la parole. Ceci se manifeste surtout dans les nouvelles oeuvres 
d'opera, ou le moment dramatique, Fexpression des conflits psychologiques, 
s'expriment a Faide de la melodie. Nous voyons ce facteur a un degre plus faible 
dans Fancien opera de cour, au caract&re de panegyrique, ou le divertissement 
contribuait a mettre en relief la virtuosity de la melodie ornementale. 

Cependant, partout ou, comme par exemple dans les operas de Monteverdi, 
il s'agissait du caractere dramatique de Fexpression, le rapport de la parole avec 
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la melodic jouait un role tres important et d^cidait dans une certaine mesure 
du caractere de cette melodie. Chez certains compositeurs, cette conception est 
adoptee comnae principe esthetique conscient: Dargomijsky, et plus tard Mous- 
sorgsky, en faisaient dependre la verite* d'expression de leurs operas. Bien 
que dans Kamenny gost (Le Convive de pierre), par exemple, Dargomijsky n'uti- 
lise aucun air populaire, sa melodie est cependant russe par son caractere, car 
elle nait de Fintonation de la langue russe. Chez Moussorgski ce facteur est plus 
approfondi, car sur les intonations typiques du language se superposent les 
intonations typiques du folklore, ce qui dote ses melodies d'un caractere national 
particulierement prononce. 

La prise de contact avec les traditions nationales en musique se realise aussi 
par le rappel des sujets historiques determines. Ceci peut se rapporter aux oeuvres 
symphoniques a programme, aux oeuvres d' operas ou de ballets, et, a un degre 
moindre, egalement aux oeuvres vocales, non-sceniques, principalement aux 
cantates et aux oratorios, et plus rarement aux chansons. L'influence exercee 
par cet aspect sur les oeuvres sans programme purement instrumentales est evi- 
demment plus difficilement lisible, si les titres ou les commentaires n'expliquent 
pas les rapports historiques de ces oeuvres. C'est le cas precis^ment pour certaines 
oeuvres de Chopin (le caractere historique de certaines oeuvres de Chopin sera 
examin6 plus en detail dans la suite de cet ouvrage). Ces rapprochements 
peuvent etre de differents types: par exemple, le poeme symhonique Grunwald 
de Maklakiewicz se pose pour tache d'tllustrer un fait historique determin6; 
le Stanczyk de Rozycki fournit, sous la meme forme, certains sujets ayant 
trait a Fhistoire de la Pologne, mais il le fait* a Faide du tableau de Matejko 
qui lui a donne Fimpulsion directe a la composition de ce po&me symphonique; 
il en est de meme pour Anna et Stanislaw Oswiecim de Karlowicz. 

Anhelli de Rozycki constitue une transposition musicale du poeme connu 
de Siowacki, et le poeme symphonique (ensuite ballet) Pan Twardowski (Maitre 
Twardowski) reprend la trame d'une legende populaire polonaise. Un caractere 
historique s'exprime egalement dans la Steppe de Noskowski, dont F attitude 
vis-i-vis de ce th^me a ete determin^e par la lecture du roman Ogniem i mieczem 
(Par le fer et par le feu) de Sienkiewicz. Le rappel de la trame historique d'un 
peuple s'exprime d'une maniere plus comprehensible dans ces genres de musique 
qui rendent leur sujet concret par des moyens sceniques et poetiques, done dans 
les cantates de tous genres, dans les operas et les ballets, que Fhistoire de la 
musique polonaise fournit en assez grand nombre. 

Ces formes synthetiques ont la possibility de renouer avec la culture nation ale 
non seulement par leur contenu, mais aussi par le fait meme que la musique 
y est composee pour un texte polonais. II en r^sulte des rapprochements aussi 
bien th^matiques que Iitt6raires. Nous en avons F exemple dans les cantates de 
Moniuszko Sonety krymskie (Sonnets de Crime'e) et Widma (Les Spectres), toutes 
deux composees pour des textes de Mickiewicz (Widma pour un fragment de 



112 ZOFIA LISSA 

la trosieme partie des Dziady (Les Aieux), dans la Switezianka (Ondine) de 
Noskowski et dans de nombreuses autres oeuvres. Les trames sceniques et des 
textes y determinent le style de Foeuvre. 

Halka de Moniuszko, dans laquelle le caractere national de la musique est le 
produit du milieu ou se sitne Faction, est un exemple ou le texte determine le 
style de Foeuvre. C'est Faction qui impose au compositeur le caractere populaire 
des motifs (dans le cas present celni du Podhale) impregnant les parties des scenes 
de danse de la noblesse et des danses populaires. Nous voyons dans cette oeuvre 
de multiples traditions qui determinent son caractere national. Dans les operas 
de Moniuszko ou Faction se passe dans un milieu hindou, comme par exemple 
dans le Paria, la musique possede un caractere national beaucoup moins uniforme. 

Plus Foeuvre musicale possede de liens appartenant aux types que nous avons 
decrit, et plus son caractere national est prononce, d'autant mieux elle peut etre 
une oeuvre nationale. Cependant, cela ne veut pas dire que dans chaque oeuvre 
musicale ces types doivent toujours cooperer et se superposer. II y a des genres 
musicaux ou c'est absolument impossible, comme par exemple dans la musique 
pour piano sans programme que nous rencontrons justement chez Chopin. 

En outre, differentes traditions nationales et etrangeres peuvent cooperer 
ici, en se croisant. L'assimilation effective et la transformation des traditions 
etrangeres sont possibles et peuvent donner une oeuvre d'un caractere national 
homogene. Par assimilation proprement dite nous comprenons une assimilation 
des impulsions etrangeres qui s'opere en partant d'une tradition nationale donn6e 
qui, de son cote change ces elements dans Fesprit de ses propres traditions. 
Les degres de cette assimilation et de cette transformation peuvent evidemment 
etre tres differents. Ces problemes du croisement des traditions nationales et 
etrangeres sont particulierement interessants dans la musique polonaise con- 
temp oraine, mais cela de*passe le cadre de nos considerations. 

Le caractere historique de la musique, dont nous parlons, ne consiste pas 
seulement a renouer avec les sujets de Fhistoire d'une nation, il a trait aussi 
a la reaction directe du compositeur devant le sort actuel de son peuple 19 . En 
effet, Halka de Moniuszko est une reaction directe du compositeur en face des 
evenements des annees 1846 48 en Pologne, F Etude revolutionnaire est une 
reaction immediate de Chopin devant la chute de Varsovie en 1831; de meme, 
la Symphonie de Leningrad de Chostakovitch a ete composee dans la ville assiege*e. 

Des dizaines de polonaises des temps qui ont suivi les partages de la Pologne, 
et de Fepoque meme de ces partages, des oeuvres anonymes, comme Wzigcie 
Kosciuszki w niewolq (Kosciuszko fait prisonnier) ou bien Pozegnanie Qjczyzny 
(Adieux a la Patrie) de Oginski, ou la polonaise pour piano de Scigalski 
Na powrot wojsk polskich 1814 r. (Pour le retour des armies polonaises en 1814) 20 , 
ou d' autres nombreuses marches patriotiques de la periode de Finsurrection de 
1831, ou, enfin, les chants patriotiques, en commen^ant par la Marseillaise elle- 
meme, et plus tard, par la Warszawianka (La Varsovienne) de Kurpinski toutes 
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ces oeuvres ne sont que des manifestations de differents compositeurs en face 
de FMstoire de leur epoque. 

C'est en cela que se manifesto le plus fortement le sentiment de leur apparte- 
nance nationale, leur participation intellectuelle et emotionnelle a Fhistoire qui 
fagonne le sort de leur pays. Ensuite, en tant que document Mstorique et artisti- 
que, ces oeuvres passent dans la tradition, developpant la culture nationale 
et Fenricfaissant de nouvelles qualites. 

Ce caractere specifiquement historique, a la mode en Pologne avant Chopin 
et pendant sa jeunesse, Fa, sans aucun doute, influence, en tant que tradition 
patriotique et artistique. On peut retrouver ces traditions dans certaines de 
ses polonaises qui, comme le pretendent certains biographes du compositeur, 
seraient liees aux images du passe et aussi a FMstoire plus recente de la Po- 
logne 21 . Cependant, ces reminiscences n'entrainent jamais chez Chopin une 
illustration naive du genre de celles qui sont representees par les intercalations 
de melodies ou de motifs connus comme motifs de reminiscences ou bien 
selon Kurpinski 22 comme expression de reminiscences, sorte de symbole 
musical, possedant du point de vue du contenu un meme sens, grace a leur 
liaison precedente avec le texte. 

Le caractere expressif d'une musique constitue en outre un critere du style 
national, encore difficile a analyser scientifiquement. Les Elements du style 
national, decrits precedemment, decident tous ensemble du caractere expressif 
de Foeuvre, mais le type meme de Fexpression est tout aussi important, car il 
est H6 a la vie emotionnelle, en tant que facteur de la formation psychique 
d'une nation. En musique ce facteur est particulierement important, car, Fexpres- 
sion Emotionnelle, en tant que reaction vis-a-vis de la realite se manifeste plus 
directement que les sujets precises se rapportant a des notions ou a des images, 
qui se trouvaient a la base de ces emotions. 23 

Par intuition, nous percevons avec facilite* le type different de Fexpression 
des sentiments dans les oeuvres espagnoles et polonaises, fran^aises et russes, 
allemandes et orientales. Mais Fetat actuel des recherches scientifiques nous 
rend incapables de repondre a quoi cela se reduit et en quoi cela consiste. II faut 
aj outer, qu'il ne s'agit pas uniquement de Fexpression plus forte ou plus faible 
des sentiments; en effet, personne ne reprochera a Beethoven ou a Bach Fabsence 
d' expression Emotionnelle, et pourtant nous sommes frappes par la difference 
du lyrisme plus puissant de Chopin ou de Tchaikovsky, meme en comparaison 
avec les romantiques allemands Schubert et Schumann. Partant de la, Fintuition 
des auditeurs permet de dEfinir parfois infailliblement la nationalite du compo- 
siteur, indEpendamment m6me des autres Elements de son style national. 

L'attitude d'expression typique, par exemple la disposition aux effusions, 
au debordement, comme nous le voyons dans la musique russe, ou la discipline 
des emotions comme dans la musique franchise, ce sont egalement des elements 
des traditions nationales, que Fon pourrait qualifier de psychologiques. Chose 

Annales Chopin 8 
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curieuse, ces facteurs sont dans une ceitaine mesure une constants, c'est-a-dire 
qu'ils se manifestent soit par les differents styles historiques et individuels,*par 
les differentes conceptions artistiques des compositeurs appartenant au meme 
milieu national. C'est ainsi que malgr des moyens absolument differents, et 
raalgre des principes esthetiques differents, ce facteur apparente dans une 
certaine mesure la musique de Chopin a celle de Szymanowski, unit Tchaikovsky 
a Chostakovitch et Bach, a Hindemith. Jusqu'au present, la science n'est pas 
encore a meme d'eclaircir ce phenomene. 

A part les traditions mentionnees, qui determinent le style musical d'un 
milieu donn6, en Foccurrence le milieu polonais au debut du XIX e siecle, a sa 
cristallisation ont contribue des vues esthetiques. et une pensee theorique deter- 
minee; d'une part, cette derniere renoue avec la pensee esthetique progressiste 
du Siecle des Lumieres, et d'autre part, comme etant bien liee a la philosophic 
et a la vie sociale, elle devait plus fortement que la musique elle-meme se sou- 
mettre a la pression de la vie et etre le reflet de ses tendances fondamentales. 

^importance de la revolution agraire qui s'est operee en Pologne au debut 
du XIX e siecle, s'exprimait dans la theorie de Fart par la place centrale qu'elie 
accordait au populisme, ce qui, dans chaque domaine de Fart, comportait 
^videmment des aspects differents. Les problemes politiques inspiraient la philo- 
sophic de ce temps et celle-ci agissait sur la theorie et la critique del'art qui 
laissait leur empreinte, imposait leurs notions et leurs criteres d'appreciatioa 
a la creation, bien que partant de cette derniere. Les rapports de ces facteurs sont 
toujours tres complexes et ne constituent pas une suite de causes et d'effets. 

II importe de souligner encore une fois que les traditions, qui marquent le 
deVeioppement de la musique d'une nation et contribuent a sa continuite, ne 
se composent pas seulement de moyens de metier qui se renouvellent, mais 
comprennent 6galement Fensemble de la vie qui a cree ces moyens; elles sont 
ce que ces moyens ont fa^onne, marqae, modifie; ellas sont des courants d'une 
ou de plusieurs periodes de Fhistoire de la nation el de sa culture. Plus ces perio- 
des sont nombreuses, plus ces traditions sont anciennes et plus sa culture est 
riche, plus durable est Foeuvre tout en etant modifiee chaque fois par les condi- 
tions historiques concretes et les idees de Fepoque. 24 

II nous reste a nous demander: quels sont les criteres du style national de la 
musique a Fepoque ou naquit et crea Frederic Chopin. 

Les criteres du style national dans la musique polonaise avant 
Chopin et a Vepoque du romantisme 

Le style national se manifeste dans les differentes periodes historiques sous 
des formes differentes, par des moyens de structure des genres musicaux et des 
expressions divers. Si les elements de danse de certains psaumes de Go'molka du 
X VI e siecle, les cadences specifiques et les types de melodies du X VI e siecle nous 
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permettent de voir en eux les precurseurs du style national de la Rennaissance 25 , ces 
memes criteres ne sont plus suffisants pour la nmsique du Siecle des Lunaieres et du 
Romantisme polonais. Le style national en musique consiste a renouer avec les 
traditions de la culture nationale, avec celles de divers milieux, aussi Men dans 
le passe que dans le present. Ce style consiste encore a imprimer aux formes 
emprantees d'un contenu contemporain, c'est-a-dire a modifier les traditions 
sous Finfluence de nouvelles tendances. Si nous voyons les choses de cette a$on 
la, il est alors evident que ce que nous appelons tradition nationale est quelque 
chose qui s'amplifie et s'etend sans cesse. 

Chaque generation ajoutant ses propres conquetes culturelles aux precedentes, 
ces traditions se renforcent et se modifient en meme temps, notamment celles 
qui sont choisies dans le passe, selon ses besoins ideologiques et ses tendances, 
par des generations suivantes. 

Lorsque nous examinons Fhistoire de la musique, nous sommes amenes 
a voir qu'elle contient differents types, differents couches de traditions. Ce qui 
s'appuie sur elles, devient une tradition pour les generations a venir. La dialec- 
tique propre au developpement de la musique fait, que chaque transgression 
de la tradition, faite au nom des ideaux, dont vit la nation, non seulement ne 
nivelle pas ces traditions, mais au contraire les confirme. D'une plus grande 
perspective historique, nous voyons les moments communs qui relient les 
formes existantes a la maniere dont elles ont ete brisees; d'une perspective plus 
breve, ce phenomene nous apparait comme une lutte de Fancien et du 
nouveau en musique, ce qu'il est en re*alite. 

Les traditions de la musique polonaise, avec lesquelles Chopin pouvait renouer, 
ou avec lesquelles pouvait renouer sa generation, etaient beaucoup plus modestes 
et plus etroites que celles que trouverent Moniuszko et ensuite Noskowski, 
Karlowicz, Szymanowski et aujourd'hui, Lutoslawski, Szabelski, Wiechowicz 
et d'autres. Ces derniers pouvaient deja s'appuyer sur la creation de Chopin 
et sur tout ce qu'il avait apporte* a la musique polonaise, en brisant ses formes 
en vigueur jusqu' alors. 

Et peut-etre, pr6cisement parce que les impulsions que Chopin pouvait puiser 
dans la culture nationale professionnelle 26 etaient si modestes, les tr6sors de la 
culture populaire se manifestaient-ils d'autant plus fortement a ses yeux. Chopin 
brise le cercle assez etroit des formes d'expression de la musique polonaise avant 
lui, mais peut-etre est-ce precis6ment parce qu'il les brise dans Fesprit des ide*es 
progressistes dont vit sa generation, qu'il cree des fondements aussi forts pour 
les traditions progressistes de la musique polonaise de plusieurs generations. 

II est e"galement int6ressant de voir qu'en s'exprimant lui-meme, en exprimant 
ses sentiments e| son etat d'ame, Chopin exprimait, sans le savoir,les sentiments 
de toute sa generation, et ceux de sa partie la plus avancee. Sans qu'il en fasse 
partie par sa conscience politique et sociale, il lui appartenait par ses oeuvres, 
qui depassaient de beaucoup sa propre conception du monde. Cependant, je 
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suppose m6me qu'il n'ait pas etc tellement eloigne de la cause du progres social, 
si dans sa lettre du 4 avril 1848, adressee a Fontana, il pouvait ecrire ... les 
paysans de Galicie ont donne Fexemple a ceux de Wolynie et de Podolie, cela 
Be se passera pas sans choses terribles, mais a la fin de tout cela il y a une Pologne 
magnifique, grande, en un mot, la Pologne... . Dans la correspondance de 
Chopin, on peut trouver de nombreuses remarques de ce genre, bien qu'il 
y en ait d'autres qui prouvent que, personnellement, il se sentait assez eloigne 
de la lutte sociale. 

Nous avons deja souligne que dans la tradition de chaque nation existent 
differents elements, dont le choix depend de Fideologie du seul compositeur. 
Or, Chopin faisait ce choix aussi bien dans le passe que dans le present, dans 
Fesprit le plus progressiste du romantisme polonais, et ce choix decide de Finter- 
pretation ideologique de son oeuvre qui nous oblige de voir en lui un createur 
lie au courant revolutionnaire de son epoque. 

Quels sont, par consequent, les criteres du style national a Fepoque ou s'affirme 
Foeuvre de Chopin. ? 

II est evident que, par rapport aux criteres du Siecle des Lumieres, ces criteres 
subissent une transformation fondamentale sous Finfluence exercee par le mouve- 
ment des ide*es en Pologne, et surtout par Fideologie du romantisme litteraire. 

Les annees, pendant lesquelles se forme la personnalite musicale de Chopin 
(1820 1831) c'est la periode ou Fon recherche en Pologne (surtout dans la 
Pologne du Congres) les causes de la defaite politique du pays, en se preparant 
a la lutte contre F occupant. L' attitude patriotique de la partie progressiste de 
la noblesse s'exprime dans sa decision d'entreprendre la lutte armee pour la 
liberation nationale. Cette idee correspond a Fattitude de toutes les classes de 
la societe, bien que pour chacune cFelles Fidee de liberation nationale represente 
autre chose, bien que la lutte de la bourgeoisie pour ses droits se poursuive, que 
la formation du capitalisme dans le pays soit tres retardee et que la lutte de la 
paysannerie contre la noblesse ne s'attenue nullement. 27 

Le romantisme de la litterature polonaise lie precisement son ideologic a la 
cause du peuple et de la liberation nationale. C'est ce qui lui donne son caractere 
progressiste, pendant la p6riode allant de 1820 a 1840. Et c'est ce qui fagonne 
egalement Fideologie du romantisme dans la musique polonaise. Les oeuvres 
de Chopin sont precisement Fexpression de ce courant progressiste. 

II est difficile de supposer que la protestation des paysans persecutes par les 
f6odaux polonais soit parvenue directement jusqu'a Chopin. II connaissait, par 
contre, les discussions de ses amis dans les cafes de Varsovie, il entendait les 
voix courroucees de Mochnacki et d'autres futurs dirigeants de Finsurrection 
de novembre et leur interpretation de la situation historique et sociale. Tous 
ces accents contribuaient a faire naitre en lui une attitude d'approbation, pleine 
d'interet et de compassion pour les masses paysannes. Get inte*ret devait e*vi- 
demment porter sur ce qui touchait particulierement Chopin, son oeuvre, a savoir 
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la culture musicale du peuple. C'est pourquoi dans le nouvel interet approfondi 
de Chopin pour le folklore nous pouvons apercevoir le reflet de ces problemes 
ideologiques. 

Le caractere populaire de la musique du Siecle des Lumieres polonais, polie, 
soumise aux canons de la musique d' opera, qui predominant alors, et aux normes 
du classicisme naissant, avait des sources absolument differentes; ce caractere 
populaire reprenait de lointains echos du retour a la nature, la tendance 
vers une musique simple, telle qu'elle etait necessaire a la bourgeoisie polonaise 
en formation. L'hegemonie du genre d'opera dans la musique polonaise du Siecle 
des Lumieres devait entrainer le besom dominant du caractere melodieux, que 
le caractere populaire de la musique, ainsi compris, satisfaisait dans une grande 
mesure. N'oublions pas, en outre, que les succes du classicisme viennois nous 
parvenaient, moins par la musique orageuse et passionnee de Beethoven que par 
les epigones du classicisme, tels que Pleyel, Clementi et Hummel qui, eux aussi, 
detournaient la conscience musicale de notre societe du principal courant de 
la musique vers le sentimentalisme, vers le style biedermayer, repondant 
aux gouts des marchands et des fonctionnaires, peu capables de ressentir le drame 
de leur epoque et de comprendre les conflits historiques dans leur propre pays 
et en Europe. 

Le style national de la musique du Siecle des Lumieres polonais se manifestait 
done plutot dans les themes traites d'une maniere sentimentale des operas po- 
pulaires de Maciej Kamienski et de Stefani, de Holland et de Wejnert 28 . II s'en 
est suivi une stylisation tres poussee des elements de la musique populaire, soumise 
aux principes de la formation du classicisme et liee aux principes du style de 
Pop era-buffo italien et du singspiel allemand. II est evident que les normes de 
ce style ne permettaient nuUement au caractere du folklore polonais de se 
manifester pleinement. 

D'autre part, les mazurkas et les polonaises pour chant et piano, composees 
pour les salons et pour leur execution par des amateurs, arrangeaient en les edulco- 
raiit les formes nationales des danses pour les besoins des nobles et des grands 
bourgeois. 

En ce qui concerne les polonaises, elles sont mises a jour politiquement, grace 
a leur programme specifique. Nous avons deja parle* prece*demment des nombreu- 
ses polonaises a programme, ay ant trait aux themes historiques de la p6riode 
des partages de la Pologne et de ceUe qui a suivi ces partages. Ce genre a passe* 
de la forme de danse a une forme plus heroique quant au theme et a ete 
adapte aux concerts, quant aux moyens d' execution. Les polonaises de Chopin 
etaient certainement Paboutissement le plus eleve de ce processus. Un certain 
role a e*te joue en ce sens par les polonaises d'Oginski, traite*es sciemment comme 
innovation par le compositeur. Oginski se rendait compte que ce genre, traite* 
jusqu' alors comme danse de societe, pouvait exprimer le chant, 1'expression, 
Je gout et le sentiment, aussi qualifiait-il ses polonaises de nationales, leur 
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donnant des titres detailles se rapportant aux fails actuals de fhistoire de la 

Pologne. 29 

Les polonaises de Jan Stefani inontraient egalement la transformation de cc 
genre et de ses fonctions sociales. Elles etaient une certaine manifestation du 
style national de la periode d'avant Chopin. Par contre, les polonaises de Jdzef 
Kozlowski, attache a la cour de Potemkine, puis a celle de Catherine II, restaient 
dans le domaine des cantates de cour, ayant le caractere de pan<%yriques, d'une 
musique prevue pour les ceremonies et d6pourvue de traits nationaux. Ce compo- 
siteur joint d'ailleurs cette forme de danse a un choeur, ce qui prouve qu'il 
s'ecarte des traditions polonaises et qu'il transpose dans cette forme les kanty 
solennels russes. 30 

En Pologne, le developpement de ce genre allait dans le sens des polonaises 
chantees, telles que nous les trouvons dans les operas de Kaminski, de Stefani, 
de Holland, de Gaetani et d'autres compositeurs, ou des chansons patriotiques 
anonymes ayant un rythme de polonaise. La musique patriotique a programme 
parvenait a tous les milieux de la bourgeoisie polonaise, principalement par 
Fintermediaire des polonaises patriotiques pour piano. Celles-ci se transformed 
en polonaises illustrant des scenes de bataille dans la musique pour orcliestre 
due aux compositeurs moins connus. 33 

Ces manifestations du caractere historique de la musique, a la mode pendant 
la jeunesse de Chopin, trouverent une expression tres interessante dans Fhistoire 
change de la Pologne des Spiewy historyczne (Chants historiques) de Julian 
Ursyn Niemcewicz, editee en 1819, avec un accompagnement musical dii a de 
hombreux compositeurs semi-amateurs, parmilesquels, cependant, nous trouvons 
aussi des noms tels que ceux de Maria Szymanowska, J. Deszczynski, Karol Kur- 
pinski et Franciszek Lessel. 32 Ce recueil represente egalement une forme parti- 
culiere des traditions nationales dans la musique, de meme d'ailleurs, que les 
op6ras, historiques par leur contenu', d'Elsner, de Kurpinski et d'autres. Ces 
operas ne depassaient pas le style des operas italiens et francais de 1'epoque, et 
ne presentent que des traces tenues d' elements polonais fortement adoucis, sous 
forme de danses ou de chansons au rythme de mazurs ou de polonaises. 

Dans cette situation, Chopin boule verse assez violemment les traditions de 
son milieu et meme il en abandonne complement quelques-unes. Eisner 
voudrait lui faire e"crire ua opera, mais ses prieres sont vaines et ce fait nous 
prouve que Chopin s'est detache de cette ligne traditionnelle. 33 

Par contre, il reprend et developpe une autre ligne de la culture musicale 
polonaise. Chopin trouve en Pologne un interet relativement developp6 pour 
la virtuosite instrumentale, II est vrai que cet interet n'est pas aussi grand 
qu'en Occident, neanmoins, Feliks Janiewicz, Jan Kleczynski, Maria Szyma- 
nowska, Jozef Krogulski et, un peu plus tard, Karol Lipinski sont connus dans 
FEurope d'alors. Le niveau elev6 de la technique de piano de Szymanowska 
et de la technique de violon de Lipinski, ont meme influ sur le style de leurs 
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compositions, appartenant par leur expression au style sentimental, au pre*- 
romantique. 24 

Chopin reprend cet heritage, il developpe ses differents elements par la force 
de son genie et, en meme temps, prend une nouvelle attitude vis-a-vis du folklore, 
d6termine*e par le courant ideologique de sa generation. Comme s'il comprenait 
que le mouvement de liberation nationale ne pent remporter de victoire qu'en 
s'appuyant sur une base sociale solide et qu'en etant soutenu par les masses 
populates, Chopin exprime ses sentiments patriotiques principalement par 
Tintermediaire de categories populaires. Et c'est la sa plus grande victoire. 

Au cours des annees pendant lesquelles les elements reactionnaires prennent 
le dessus dans le romantisme polonais, alors que la cause de la liberte est separe'e 
de la cause du peuple et que le mysticisme et le fantastique dominent, en tant 
que forme d'6vasion, Chopin adulte, deja compositeur dans le plein epanouisse- 
ment de son talent, sejourne dans un milieu d'emigres. Mais il voit toujours 
la Pologne avec les yeux de sa jeunesse, et les luttes internes de Immigration, 
desunie par des querelles, ne peuvent plus influer sur ses conceptions artistiques. 
L'attitude critique vis-a-vis des aristocrates emigres, que Chopin divertit par 
sa musique, mais qu'il ne sert pas, bien qu'il les rencontre chaque jour, la maniere 
rationnelle de penser qui lui est propre, le milieu d'intellectuels progressistes fran- 
c;ais dans lequel il vit grace a George Sand, tout cela contribue a creer une distance 
entre lui et le milieu aristocratique de Immigration. Son amitie pour Mickiewicz 
et 1' admiration qu'il a pour son ge"nie, bien qu'ils ne le conduisent pas a adopter 
son attitude, Faident cependant a conserver Fequttibre, malgre* sa dependance 
mateYielle et les liens affectifs qui Funissent a Faile droite de Immigration po- 
lonaise de Paris (Delfina Potocka, Maria Wodzinska). 

Pour Chopin, le manque de contacts directs avec la vie de son pays (son sejour 
de pres de vingt ans en France, jusqu'a sa mort), bien que cela paraisse un 
paradoxe, ne fut pas defavorable. En effet, le deplacement du courant d'avant- 
garde du romantisme polonais sur une voie retrograde qui s'e*tait produit entre 
temps n'exerce plus aucune influence sur lui. Aux yeux de Chopin qui ressent 
la nostalgic du pays, la patrie continue a vivre dans Fatmosphere de ses jeunes 
annees. Les questions accidentelles disparaissent, les questions principales se 
fortifient dans les souvenirs, parmi elles la cause du peuple polonais et la liberte" 
de la nation. De la viennent les mazurkas, qu'U compose jusqu'a son dernier 
souffle, pendant toutes ces annees pass6es a Fetr anger. 

Chopin ne pouvait pas faire entrer la question paysanne directement dans 
son oeuvre, comme Fa fait Mickiewicz, mais les 61ements de la culture paysanne 
que sont les chansons et les danses populaires, il pouvait les introduire dans son 
oeuvre, comme sa chair vivante, comme son axe musical et ideologique. D'une 
musique adoucieparles cat6gories du style sentimental etles vestiges du classi- 
cisme et de Fopera italien, le folklore devient uii facteur transformant tous les 
elements musicaux du style de Chopin; d'une etiquette collee sur le style cos- 
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mopolite de Fepoque, la chanson populaire devient un facteur qui fagonne les 
noraxes de la construction sonore du style personnel de Chopin. Ce changement 
des fonctions du folklore dans la musique professionnelle est F equivalent musical 
des changements ideologiques qui s'operent dans le courant progressiste du ro- 
mantisme polonais, de la tournant brusque dans le developpement du style 
national polonais en musique, qu'est Foeuvre de Chopin, 

La reprise des principes de la tonalite du folklore polonais, de ses intonations 
typiques, de ces principes de structure formelle, le developpement des qualites 
harmoniques qu'il contient implicitement ainsi que de ses qualites de sons, de 
ses manieres d 7 execution typiques, la transposition des qualites propres aux 
melodies et aux rythmes sur les categories et les normes du style romantique, 
et meme des qualites agogiques, sans parler des genres de danse voila des 
manifestations concretes, techniques et professionnelles de cette nouvelle attitude 
du compositeur vis-a-vis de la musique populaire. 

Le folklore penfetre dans Fimagination creatrice de Chopin, en tant que ses 
propres categories de pensee musicale, fondues en quelque sorte avec les nor- 
mes du style historique, du style novateur des romantiques qui lui sont contempo- 
rains. De plus, c'est justement cette fusion qui permet a Chopin d'utiliser des 
inoyens qui, dans le cadre du romantisme musical europeen, deviennent un 
facteur novateur. 

Si nous demandons pourquoi a ce moment du developpement de la musique 
polonaise cela devient possible, il n'y a qu'une seule reponse: a ce moment de 
Fhistoire de la Pologne le peuple est deveiiu le representant de la nation au meme 
degre que les autres classes sociales, et meme davantage, car celles-ci ont perdu 
Findependance de FEtat. La culture du peuple, surtout de celui de la campagne, 
renferme des valeurs nationales durables. Puiser dans le folklore en comprenant 
ainsi son role culturel equivaut a briser Fesprit e*troit de la conscience musicale 
de classe des generations de compositeurs qui ont precede Chopin. C'est precise- 
ment ainsi que se reflete en musique le courant d'avant-garde du romantisme 
polonais, il en est de meme en ce qui concerne la Iitt6rature romantique des trois 
premieres decades du XIX e siecle. Cette attitude rapproche Foeuvre de Chopin 
des conceptions ideologiques de nos jours et nous permet de relire encore et 
toujours Foeuvre de ce grand romantique. 

En outre, il faut souligner que ce changement d' attitude a Fegard du folklore 
a ete egalement prepare par la science polonaise et ses tendances pendant les 
premieres annees du XIX e siecle. La Societe Varsovienne des Amis de la Science, 
qui exerce son activit6 a Varsovie depuis 1800, se pose comme Fun de ses buts 
principaux les recherches sur la langue, Fhistoire et la littterature polonaise. 
Stanislaw Staszic, qui pendant de longues annees a rempli les fonctions de pre- 
sident de cette societe", definit ainsi ses taches 35 : Sauver et perfectionner la 
langue maternelle, conserver et pre*ciser Fhistoire de la nation, connaltre le sol 
natal... propager les connaissances et les arts. Collnctionner et sauver de Foubli 
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tout ce qui concerne la patrie et, en particulier, ranimer, maintenir et elargir 
Fattachement pour elle parmi les compatriotes... En partant de ces recom- 
mandations, commence le travail consacre a Fhistoire du peuple polonais con- 
sistant a rassambler les temoignages de la culture populaire, des coutumes, 
des ceremonies, des chansons, de la musique et des danses du peuple polonais. 
Les ethnographes, membres de la Societe, examinent de ce point de vue les 
differentes regions du pays. Le premier en Pologne Hugo KoH^taj esquisse 
un vaste plan de travaux ethnographiques 36 . 

Le premier point des travaux concerne les recherches sur les dialectes, le 
deuxieme les costumes, le troisieme les ceremonies, et le quatrieme devant 
etre consacre a la preparation du materiel sur les divertissements du bas-peuple 
suivant les saisons de Fannee, sur sa musique, sur les instruments de musique^ 
sur les fetes annuelles, c'est-a-dire sur les saturnales de notre peuple, sur les 
baechanales, sur les chansons gaies, les pastorales, les chants funebres et histori- 
ques et ceux que Fon chante aux enfants pour les bercer, sur les fables et les 
contes, etc. Ces projets sont examin6s au cours des assemblies de la Societe 
Varsovienne des Amis de la Science et certains d'entre eux sont realises. L'interet 
accru des compositeurs pour les chansons et les airs de danse en temoigne. 
De nombreux articles de Karol Kurpinski, dans Tygodnik Muzyczny (La 
Semaine Musicale) dont il e*tait redacteur, representent deja certains essais de 
caracteriser le folklore polonais, des essais allant jusqu'a lier le caractere de la 
chanson populaire a la vie et au travail du peuple 37 . 

Les collections du folklore commencent, la premiere est celle de Waclaw 
d'Olesko 38 , et, apres lui, celle de Oscar Kolberg 39 , ami intime de Frederic Chopin., 
due a Feffort gigantesque de toute une vie. Ce mouvement, alors commun a d'au- 
tres pays aussi, surtout aux pays slaves, donne comme resultat de nombreu- 
ses collections de chansons populaires 40 . A leur tout, ces chansons eveillent un 
interet accru parmi les poetes et les musiciens. Ceux-ci reconnaissent ainsi leur 
valeur culturelle, Zolkiewski voit dans cette ^invasion du folklore dans la litte- 
rature, une tentative indirecte d'avancement social du paysan soumis a la cor- 
vee 41 . Get avancement est nettement visible dans la nouvelle attitude de Chopin 
a Fegard du folklore musical, quand il puise aux sources populaires authenti- 
ques et en tire des conclusions de metier tres pousse'es pour toutes les formes 
de son oeuvre. 

Mais grace a cet interet accru pour le folklore, Chopin puise aux traditions 
nationales d'une autre maniere encore. 

Le lent developpement du folklore musical, la superposition de couches datant 
de periodes de developpement revolues permettent au compositeur de prendre 
contact avec les traditions historiques multiples de la culture musicale du terroir* 
Or, comme dans la musique populaire, au cours des siecles, se sont 6tablies des 
particularites musicales qui repondent le mieux a Fesprit national, a la vie du 
peuple, a son caractere et a ses coutumes, alors, par le folklore profond6ment 



122* ZOFIA LISSA 

compris le compositeur penetre jusqu'aux elements permanents de la conscience 
nationale. Le caractere de Fexpression de son oeuvre, grace au caractere populaire 
ainsi compris, se rapproche de Fexpression et de la vie sentimentale typiques 
du milieu polonais 42 . L'adoption pour son compte demotions, de sentiments 
et depressions typiques, entraine Fapplication de moyens musicaux typiques . 
Et c'est pour cette raison que non seulement les oeuvres de Chopin dans lesquelles 
11 renoue avec le folklore, mais aussi celles, dans lesquelles il ne le fait pas, ont 
un caractere national. 

Le style national de Chopin est done determine par son intent nouveau pour 
le folklore, en tant que tradition musicale du peuple polonais. D'autre part, 
Fensemble de nouveaux sujets d'expression que Chopin apporte a la musique 
polonaise, est un facteur important du style national de Chopin. Et ce facteur 
est le reflet du mouvement des idees en Pologne au cours des annees 1820 1831. 

La tension dans laquelle vit la nation, en se preparant a Finsurrection armee 
et & la lutte pour sa liberation, est particulierement sensible pour les intellectuels 
progressistes. Chopin faisait partie de ce groupe, auquel appartenaient egalement 
tous ses amis de jeunesse. Aussi rien d'6tonnant que dans la musique de Chopin 
1'expression sentimentale cede rapidement le pas (bien qu'elle revienne encore 
plus tard dans certains nocturnes et preludes ecrits a Fage mur) a Fexpression 
dramatique, la melancolie stereotype a des sentiments profondement tragi- 
ques, et Fequilibre de Fexpression de salon a une expression personnelle, 
profondement lyrique. 

Le sort tragique du peuple, les conflits qui caracterisent Fhistoire de la Pologne, 
les preparatifs a la lutte,"et, ensuite, la lutte elle-meme, a laquelle le compositeur, 
a vrai dire, n'a pas pris part directement, mais a laquelle il veut prendre part 43 
et qu'il vit intens6ment voila les impulsions qui transformerent d'une maniere 
fondamentale Fexpression de la musique du romantisme polonais, de la musique 
de Chopin. 

C'est cette derniere qui a decide de la place que la musique polonaise occupe 
dans Fhistoire, et non pas le courant calme des oeuvres d'Elsner, de Kurpinski, 
de Dobrzynski et de Nowakowski, qui coulait a cote des oeuvres de Chopin et 
tait determine par les traditions de la g6n&ration precedente. II n'est pas ton~ 
nant que ces noms palissent a la lumiere du brasier allume dans la musique 
polonaise par Chopin. Une reaction violente, directe et vive face aux 6venements 
d'actualite, voila le caractere historique propre a Chopin. La musique de Cho- 
pin ne renoue pas froidement et d'une maniere raisonnee avec les sujets des 
^poques historiques lointaines, comme c'est le cas, par exemple, pour les operas 
de Eisner et de Kurpinski. C'est une vive reaction de la souffrance, de la douleur 
la plus personnelle causee par le sort du pays, c'est une nostalgic de ce pays, 
constante et vivace durant vingt annees. 

L'motion de Chopin n'est pas en retard sur Fhistoire, bien que son intellect 
n'ait pas toujours su en saisir une vue g6n6rale. Le Scherzo en si mineur 
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cree pendant F Insurrection de Novembre avec, dans sa partie centrale, son 
noel si saisissant, Forageux Prelude en re mineur ou VEtude en do mineur 
bien connue, que Liszt a qualifie de revolutionnaire ne sont-ils pas une 
preuve evidente de la force avec laquelle Fhistoire fa^onnait les oeuvres 
de Chopin? 

Le Prelude en re mineur op. 28 est tin exemple du genre dramatique qui, de 
meme que d'autres genres de la musique pour piano chez Chopin, subit une 
transformation fondamentale de sa fonction sociale sous Finfluence de la nouvelle 
attitude du compositeur. Ainsi sont modifiees des traditions precedemmen* en 
vigueur et, en meme temps, sont creees de nouvelles traditions qui s'inscrivent dans 
Fhistoire de la musique polonaise. 

Le changement des fonctions du genre s'effectue peut-etre le plus nettement 
dans les polonaises de Chopin. Nous en avons deja parle precedemment a propos 
des formes de ce genre qui existaient avant Chopin. Depuis sa fonction de danse 
de societe, de danse de la noblesse, en passant par les miniatures patriotiques 
pour piano, la polonaise de Chopin arrive aux poemes dramatiques pour piano, 
si lourdement charges d'expression qu'ils depassent de beaucoup les categories 
de la danse qui a ete a leur origine. Chez Chopin, ce genre devient une grande 
toile de fond, dont le theme contient parfois des trames historiques, comme 
par exemple dans les Polonaises en la majeur op. 40 ou en fa di&se mineur op. 44 
ou en la bemol majeur op. 53. Cette deuxieme polonaise, liee parait-il a Fimage 
que le compositeur se faisait de la bataille de Grochow, inclut, dans sa partie 
centrale, une mazurka populaire et lyrique qui voisine avec des fragments dont 
1'illustration de scenes de bataille est tres nette. Et la encore, Chopin a egalement 
ses devanciers. 

L'ecriture pianistique de ces polonaises-poemes (liees parfois avec Forchestre, 
par exemple dans F Andante spianato et la Grande Polonaise en mi bemol majeur 
op. 22), impregnees d'elements de virtuosite pour piano, leur developpement 
vers des formes plus importantes (p. ex. la Polonaise- Fantaisie op. 61) tout 
cela nous indique la tendance a la symphonisation. 44 

Cette tendance ne s'applique pas a toutes les polonaises de Chopin sans excep- 
tion, certaines d'entre elles sont Fexpression d'un lyrisme profond, mais ceci 
prouve aussi que Chopin s'est libere des anciens cadres formels d'expression 
et qu'il s'est entierement ^cart6 des enchainements classiques de cette forme. 
Meme les polonaises qui naissent de Fimagination se rapportant a ce type de 
contenus de classe (par exemple la Polonaise en la majeur qui illustre parait-il 
les hussards de Sobieski) deviennent plutot un symbole du passe* de la nation, 
une toile historique, qu'tin lien avec la tradition de la culture de la noblesse. 

En outre, les polonaises de Chopin etaient deja destinies aux grandes salles 
de concert, elles devaient les renapKr par leurs sons, conqu6rir un large public 
par leur bravoure et leur virtuosite, elles devaient done, 6galement, de ce cote, 
de"passer considerablement leurs premiers cadres d' execution. 
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La lutte de l'ancien et du nouvean s'exprime ici par le depassement des 
limites de la tradition, par leur elargissement, par la modification de la fonction 
du genre resultant des contenus d' expression et des contenus emotionnels diffe- 
rents dont ce genre etait dote. Dans les polonaises de Chopin., tons les elements 
de la structure, lies evidemment a la structure fondainentale et traditionnelle 
metro-rythmique et au type de la melodie, devaient y servir. 

Ce n'est que de cette maniere indirecte que les transformations ideologiques 
peuvent se manif ester dans la musique. 45 

Nous voyons dans les mazurkas et aussi dans les preludes et dans les nocturnes 
de Chopin une modification semblable des fonctions des genres de la musique 
pour piano. Chez lui, les mazurkas depassent egalement les formes choregraphi- 
ques, jouees pour la danse dans la musique populaire ainsi que dans les salons 
bourgeois et aristocratiques, et prennent la forme lyrique et dansante d'une 
miniature de concerto pour piano. Bien que Ton sache que certaines mazurkas 
de Chopin aient ete jouees pour la danse encore de son vivant, et que lui-meme 
ne s'y opposait pas, neanmoins, elles contenaient deja une charge d'expression 
et de virtuosite qui depassait le cadre de la danse et exigeait une modification 
de F attitude receptive de Fauditeur vis-a-vis de ce genre, ce qui n'allait d'ailleurs 
pas sans resistance. Ainsi par exemple la critique d'alors accusait certaines de 
ses mazurkas d'extravagance maladive et le public des concerts ne prenait 
pas encore les mazurkas au serieux, en tant que formes de musique de concert. 
Si Liszt introduit relativement tot les senates de Beethoven dans le programme 
de ses concerts publics (deja au de*but de sa carriere de pianiste), les mazurkas 
de Chopin ne resonnent dans les salles de concerts de Paris qu'a partir de 1841 , 
soit hurt ans avant la mort du compositeur. Ce fait nous prouve, que Fopposition 
a la modification des fonctions de certains genres musicaux a toujours existe 
et qu'elle a disparu avec le temps lorsque les auditeurs acquirent de nouvelles 
habitudes de nouveaux criteres d' appreciation. La mtisique de Chopin a done 
eu une action educative pour la formation de la nouvelle conscience musicale 
de ses auditeurs. II n'est pas douteux qu'elle ait agi de meme sur les auditeurs 
de sa musique en Pologne. 

Mais pour Fauditeur polonais, la musique de Chopin avait encore un autre 
role: penetrant dans les trois parties de la Pologne annexees par les occupants, 
elle agissait pareillement sur Fimagination musicale qui represente un domaine 
de la conscience nationale. Elle contribuait ainsi a unir la conscience nationale, 
a resserrer les habitudes auditives du pays demembre en trois territoires annexe's, 
ce qui creait des conditions quelque peu differentes au developpement de sa 
culture. 

Dans cette situation, le role de la musique de Chopin, et de Fart en ge*ne*ral, 
etait particulierement important pour la societe polonaise: Fart constituait en 
quelque sorte un lien de la conscience nationale, dont les nations ind6pendantes 
n'avaient pas teUement besoin. 
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II est permis de supposer que les promoteurs du romantisme aient eu conscience 
de ce role. Nous le voyons an choix des moyens, artistiques pouvant le mieux 
remplir ces fonctions qui, au travers des frontieres des territoires annexes, 
pouvaient sonligner Funite de la culture nationale. On peut considerer cela 
comnie etant Fune des raisons contribuant a determiner Finteret de Chopin 
pour le folklore. 

Ce facteur nous permettrait egalement d'expliquer pourquoi le fantastique 
romantique ou la fuite romantique dans le mysticisme n'ont pas eu d'influence 
sur Foeuvre de Chopin. La lutte pour la liberation ii'a janiais 6te la preoccupa- 
tion majeure de Chopin, car depuis ses plus jeunes annees, la musique occupait 
la premiere place dans sa vie. Aussi apres Fechec de Finsurrection, la deception 
ne Fa pas conduit sur la voie du messiaiiisme, ni vers le culte du passe qui lui 
aurait voile les blessures du present, ni vers le fantastique, impuissant devant 
les conflits de Fepoque. 

Pour Chopin, la patrie, la Pologne, la liberation n'appelaient que son 
approbation eniotionnelle. II pouvait la domier jusqu'a la fin de sa vie, 
d'autant plus forte, que les tentatives de la lutte se terminaient plus tragi- 
quement. II n'avait pas a chercher d'autres methodes de lutte, ni a prendre une 
autre attitude vis-a-vis des questions vitales. La distance qu'un musicien met 
toujours entre lui et Faction directe, voue qu'il est a son art, est apparue cette 
fois-ci comme etant une planche de salut. Alors que Mickiewicz cherchait son 
salut dans le messianisme, Chopin pouvait s'en passer, il pouvait rester dans 
sa musique, tel qu'il avait ete autrefois. Si le fantastique populaire, plein 
de seve, agit sur lui, principalement par Fintermediaire du romantisme 
litteraire, Chopin lui donne une expression sublimee par F atmosphere des 
ballades qui ne va jamais jusqu'a servir a une illustration naive <, A part 
Funique noel polonais, cite, le fideisme n'a aucune place dans son esprit. En outre, 
dans le Scherzo en si mineur^ ce noel est une sorte de reminiscence de la maison 
natale et du pays, au meme titre que les motifs et les rythmes populaires 
dans ses mazurkas, sans plus. 

Ainsi, Foeuvre de Chopin se placerait dans le courant avance du romantisme, 
sans 6tre atteinte par des tendances propres au romantisme polonais dans sa 
phase retrograde. Meme le caractere personnel de son expression, evident tant 
pour .lui-meme que pour ses auditeurs, ne depasse pas le cadre d'une stricte 
discipline de me* tier, et ne va ni vers un subjectivisme romantique ou Firratio- 
nalisme, ni vers le relachement de la forme ni, enfin, vers Fillustration d'un 
programme. 

Nous sommes par contre, en presence d'un sentiment sincere et profond, 
parfois d'un caractere tres dramatique d' expression et d'un caractere populaire 
dans le sens de la pense*e et de la formation musicale selon ses categories. Ce 
caractere populaire, qui est plus net dans certains genres musicaux que dans 
d'autres, nous permet aujourd'hui de d6chiffrer a nouveau la musique de Chopin 
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dans Fesprit de notre temps, lui permet d'etre la seule tradition digne d'etre 
perpetuee, comme Fecrivait Karol Szymanowski 46 , une tradition, non pas 
dans le sens d'ensemble de moyens d' expression, mais une tradition dans le 
sens d'attitude envers la realite et les questions fondamentales de son e"poque, 

Que le train de vie quotidien de Chopin qui, gante de blanc, se rendait en 
voiture aux receptions de differentes comtesses et princesses, ne nous trompe pas, 
ne nous laissons pas non plus influencer par le fait qu'il faisait la cour aux comtesses 
et qu'il leur dediait meme ses geniales mazurkas. Sa musique parle d'autre chose, 
ce n'est pas cette classe qu'elle sert, ce n'est pas sa cause qu'elle soutient. Des 
cas, ou les createurs servent la cause du progres, sans en etre conscients sont 
Men connus. A cot de Balzac, de Tolstoi et de Conrad, Chopin semble etre 
encore un exemple d'une telle duaHte de la conscience subjective du createiir 
et de F expression, objective de son oeuvre. 

Si la lutte pour la liberation nationale etait Felement fondamental du contenu 
ideologique et social du roniantisme avance polonais, eh bieii alors, malgr 
son asemantisme, la musique de Chopin soutient cette lutte, Fexprime et Fap- 
profondit a sa maniere. C'est precisement en cela que nous voyons le caractere 
national de Foeuvre de Chopin, qui determine le choix de ses formes, des genres 
musicaux et des moyens de structure; ainsi, la musique de Chopin devenait un 
facteur du courant progressiste du romantisme polonais. 

II en resulte une multitude de nouveaux moyens musicaux, qui bris&rent les 
normes en vigueur dans la musique polonaise avant Chopin. 



Les elements de metier du style national de Chopin 

Quels sont les Elements techniques de metier du style national de Chopin? 

Nous avons deja souligne precedemment, que de multiples Elements repris 
de diverses traditions de la culture musicale nationale ont contribu6 a la forma- 
tion du style de Chopin et de son caractdre national. Ces traditions se transfor- 
ment sous Finfluence de Fatmosphere ideologique et du degre emotionnel de 
Fepoque, qui exigent de nouveaux moyens d'expression musicale. Plusieurs 
traditions apparaissent dans les differents genres de Foeuvre de Chopin et a des 
degres differents. Dans une certaine mesure, toutes les traditions agissent sur 
son oeuvre et decident de Fentite du style personnel du compositeur. 

Avant de preceder a Fexamen d6taille de leur influence, voyons d'abord de 
quelle maniere ces traditions determinent les diff&rents Elements de la structure 
du style de Chopin, c'est-a-dire quels moyens de la technique de composition 
de Chopin ont leurs sources dans les moyens de metier de la musique polonaise, 
connus avant lui. Je precise qu'en parlant ici des moyens de la culture musicale 
polonaise je pense aussi bien a la musique professionnelle, &tudie, qui pendant 
des generations a etc au service des classes ais6es, qii'a la musique populaire 
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et surtout a cette derniere, car c'est elle qui donne Fimpulsion foiidameiitale 
aux innovations stylistiques de Chopin. 

Tout d'abord, ii faudrait savoir quelle etait la ported territoriale et regionale 
du folklore, qui, au debut du XIX e siecle, pouvait servir aux experiences nrasiea- 
les de Chopin. Or, cette ported etait assez limitee, comparee a celle dont disposent 
les compositeurs contemporains. Chopin pouvait se familiariser avec les chansons 
et les danses populaires regionales de la Mazovie et de la Kouiavie, pendant ses 
vacances, il les entendait aussi en Grande Pologne et dans la region de Lublin, et 
quelquefois en Silesie lorsqu'il y 6tait de passage 47 . Chez Moniuszko, ces connais- 
sances etaient plus grandes, car elles s'etendaient encore au folklore des monta- 
gnards, et chez Szymanowski au Podhale et aux Tatras, ainsi qu'a Fenclave 
des Kurpie. Un elargissement considerable des contacts avec le folklore de 
presque toutes les regions ne date que de la periode de la Pologne Populaire, 
maintenant les compositeurs trouvent a leur portee tout le folklore regional, 
grace a une action planifiee de grande envergure consacree a collectionner le 
folklore musical. 

Ce n'est pas seulement la porte'e territoriale de ces contacts qui se transforme, 
mais leur forme meme, grace a la participation active des compositeurs a la 
collection du folklore, grace a la possibilite de saisir les manieres d'execution 
les plus diverses qui, elles-memes, peuvent donner leur impulsion specifique 
au compositeur, a la possibilite de controler a plusieurs reprises et d'e*couter 
les enregistrements sur bandes magnetophones, de suivre la vie des chansons 
dans leur propre milieu, etc. Tout cela permet au compositeur de se familiariser 
avec le folklore. 

En outre, si nous prenons encore en consideration Pactivite des groupes d'ama- 
teurs a la campagne, cultivant le folklore de leur propre region, les nombreux 
festivals de la musique populaire, nous voyons combien plus facilement les com- 
positeurs d'aujourd'hui peuvent puiser dans les tresors de la musique populaire 
qu'a Fepoque de Chopin. Les trois grosse que Chopin donnait a une jeune 
paysanne juchee sur ane cloture, pour qu'elle repete une chanson qui Fmteressait, 
semblent etre la meilleure preuve des conditions dans lesquelles il acquerait ses 
connaissances du folklore polonais* Les vacances que le compositeur passait k la 
campagne, chez des amis, cr6aient des conditions meilleures, et ses rares voyages 
a travers le pays en diligence ou lorsqu'il se rendait a Fetranger, en creaient 
d'autres moins favorables. II faut done, d'autant plus, admirer son genie, capable 
de puiser dans ses contacts assez espac6s une comprehension et une connaissance 
si profondes du folklore polonais qu'elles lui ont suffi pour toute sa vie, et pour 
les vingt annees qu'il a passees loin de son pays. 

II n'est done pas surprenant que Chopin n'ait pas de*passe le genre de mazurkas, 
avec lesquelles il realise d'ailleurs des formes de kouiaviak et d'oberek, que les 
motifs des krakowiaks soient de"ja plus rares et aient une tonalite moins authen- 
tique, que la grande variet6 des danses polonaises d'autres regions n'ait pas 
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trouv6 de reflet dans ses oeuvres. Done, si la portee du folklore auquel Chopin 
pouvait puiser etait si limitee, il est d'autant plus important de savoir ce qu'il 
en a repris pour ses propres oeuvres et comment il Fa transpose, developpe et 
fondu dans les categories de la musique romantique. 

Comme nous Favons deja indique, Chopin n'a pas Fhabitude de citer les 
chansons populaires, mais il transforme les categories fondamentales de la 
formation, typiques du folklore polonais, en normes stylistiques propres. II 
obtient le caract^re populaire en developpant sur la base des formes et des moyens 
de la musique professionnelle differents coefficients constructifs de la chanson 
populaire et de la danse polonaises, par exemple Futilisation des principes de 
tonalite de la chanson populaire. II avait trouve, en tant que normes historiques 
de son 6poque, le systeme tonal en majeur et mineur pleinement cristallise et 
largement developpe, se realisant dans Fharmonie fonctionnelle par Pelargisse- 
ment de la portee des fonctions en lui opposant des rapports fonctionnels plus 
eleves, comrne ont reussi a le faire Beethoven, Schubert, Weber et Spohr. II 
trouve a Fetat primitif ces debuts chromatiques qu'il developpera lui-meme et 
qui, precisement, dans son propre style, contribueront a affaiblir Funite du 
systeme fonctionnel. Ce ne sont plus, en tout castles tonalites en majeur et en 
mineur sous leur forme diatonique. 

Par contre, dans la chanson populaire, Chopin retrouve la superposition de 
plusieurs systemes tonaux: a cote des tonalites modernes en majeur et en mineur 
sous leur forme diatonique, de nombreuses manifestations de modalites, vestiges 
des anciennes etapes de dcveloppement de la chanson populaire polonaise; 
en outre, il retrouve mme des manifestations dela pentatonique de tous genres 
vestiges de son stade archa'ique de developpement. Ces principes tonaux se 
nianifestent parfois tous les trois dans des croisements libres, donnant des effets 
de poli-modalite ou des croisements de tetracordes modaux avec des structures 
tricordales. Ces modalites, qu'il ne faut pas identifier comme on le faisait 
autrefois aux modes ecclesiastiques,sont appliquees librement par Chopin, car 
elles peuvent s'adapter parfaitement au systeme tonal elargi qui constitue la 
base de Fharmonie des debuts du romantisme. L'application de ces modes sur 
cette base donne, en consequence, de nouvelles qualites harmoniques qui n'ont 
pas du tout un caractere de stylisation ou d'archaisation, mais qui sont 
organiquement fondues dans Fharmonie et dans la m6lodie des oeuvres 
personnelles du compositeur. 

Dans la partie centrale de la Mazurka op. 68 N 3 (FC X, 176 mes. 3334), 
Chopin emploiera des elements typiques du diapason lydien, Au-dessus de la 
quinte juste dans la basse qui, elle-m6me, constitue une stylisation de Fintroduc- 
tion typique de la danse dans les ensembles instrument aux populaires (le violo- 
neux essaye sur les basses et les demi-basses Fensemble des cordes accordees 
par paires dans les quintes), apparait une m^lodie qui accentue la quarte lydienne 
augmentee. Le type de figuration de flute, le principe de la repetition, en tant 
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que base du developpement de cette partie, avec la quinte juste de la main 
gauche et le caractere tonal de la melodie indiquent que Chopin y execute 
simultanement le transfert des quelques elements du folklore, renfor^ant de 
cette maniere le caractere populaire de la mazurka elle-meme. 

Un autre exemple d' elements du mode lydien, appliques simultanement dans 
la melodie et dans Fharmonie d'un fragment plus long, est la Mazurka op. 17 
N 4 (FCX, 43 mes. 37 44). Le caractere lydien est souligne ici de telle maniere 
que, sur la cesure at aussi sur les accents typiques de la mazurka, dans la partie 
faible de la mesure, apparait une quarte augmentee, alors que sa forme juste 
n'apparait que passagerement dans les phases de son developpement, non accen- 
tuee rythmiquement et metriquement. Apparaissant sur la cesure en tant que 
son du genre de la cadence interrompue, il a ici une signification harmonique, 
et non pas melodique, comme dans Fexemple precedent. 

Nous rencontrons des elements du mode lydien appliques melodiquement 
dans le theme du Rondeau a la Mazurka op. 5 (FC XII, 70 mes. 1 13). Ce fait 
prouve que Chopin transfert certaines realisations, obtenues en renouant avec 
le folklore dans le cadre du genre de danse qu'est la mazurka, sur d'autre formes, 
plus developpees, ne se rattachant pas directement a la danse populaire. Ce 
moment est a la base de Yhomogeneite du style national de Chopin dans tous les 
genres qu'il a pratiques et prouve que Finspiration venant du folklore ne se borne 
pas chez Chopin aux genres stylisant directement les formes populaires, mais 
qu'elle s'etend a tous les genres pratiques par le compositeur. 

Chez Chopin, les modalites ne se Hmitent pas a la gamme lydienne. Par exemple, 
la Mazurka en la mineur op. 17 N 4 (FC X, 42 mes. 1 8) commence par une 
phrase bas6e sur la gamme eolienne. Elle souligne la septieme mineure en haut 
du te*tracorde en mineur, typique de cette gamme, ce qui, en consequence, 
donne encore un effet tonal typique du folklore, notamment celui de deux gammes 
par rapport a la parallele, dans ce cas Foscillation du centre de tonalite* entre 
le la mineur et le do majeur, caracteristique, entre autres, de la gamme transfor- 
mable. Ce meme effet de la gamme eolienne et de Foscillation entre les gammes 
paralleles amene pour une plus longue duree la Mazurka op. 24 N 2 (FC X, 48 
mes. 1 20). Ici aussi, nous voyons la liaison de cet element populaire avec la 
cooperation d'un autre, notamment de ce qu'on appelle des quintes justes pa- 
ralleles dans la basse, imitant a la perfection les effets de basses accordees dans 
un ensemble instrumental populaire. Nous rencontrons un ph6nomene analogue 
dans la Mazurka op. 7 N 1 (FC X, 24). 

Dans les ballades (par exemple dans la Ballade en fa majeur FC III, 29 mes. 
6 10), dans les sonates (Sonate en si mineur FC VI, 98, II e partie, mes. 109 
124) et dans les nocturnes (par exemple le Nocturne en sol mineur op. 15 N 3 
FC VII, 43, mes. 89 112), nous pouvons rencontrer egalement les modalite*s, 
c'est-a-dire les liaisons harmoniques, qui sont un echo proche ou lointain de la 
maniere de penser par categories tonales du folklore. Les effets de modalite*s 

Annales Chopin 9 
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sont realises ici de differentes manieres: par la suprematie de la liaison plagale 
des accords dominant sur un certain espace, par la liaison des accords des do- 
minantes et des sous-dominantes, typiques de Fharmonie de la periode prefone- 
tionnelle, par le changement,de la forme du VII e et du VI e degre de la gamme, 
ce qui donne de nombreux effets de mixolydismes de caractere eoiien, dorique 
etc., par Futilisation de degres secondaires de la tonalite qni affaiblissent 
Fharmonie fonctionnelle, et par Foscillation entre les gammes restant en 
parallele etc. 

Ce sont, precisement ces elements de la modalite, utilises a cote* des effets de 
Fharmonie romantique, qui denotent le caractere populaire, bien qu'il ne soit 
plus lie directement aux traits du genre de danse populaire. Ces elements de 
modalite, a cote d' autres transferts libres de ce genre, decident aussi bien de 
Funite de style des genres directement lies au folklore que de Funiformite de 
style de ceux qui ne presentent pas une telle liaison. Us apparaissent le plus 
nettement dans les mazurkas, surtout qu'ils y apparaissent accompagnes de 
nombreux autres traits caracteristiques de la structure de cette danse dans sa 
forme authentique, populaire. Comme nous Favons deja rappele, il en est ainsi 
parce qu'en developpant ce genre en une piece lyrique de danse, Chopin renoue 
non pas avec les traditions d'un mazur dej& transforme des salons de la nobles- 
se, mais avec son prototype paysan. Car, c'est a la campagne qu'il a pu observer 
ces qualites tonales specifiques qui, dans leur stylisation pour les salons, se sont 
deja effacees, en cedant la place au systeme tonal majeur et mineur, devenu 
conventionneL 

Les mazurkas nous prouvent qu'en entreprenant ainsi que les romantiques 
des autres milieux nationaux le genre de forme mineure pour piano, Chopin 
le realise d'une maniere un peu differ ente que Schumann et Schubert par exeinple* 
II ne cherche pas un programme, comme Schumann et Mendelssohn, mais^ 
de meme que Schubert, il tient a obtenir une expression lyrique. Le seul pro- 
gramme dans les mazurkas, ce sont les images nees de la representation des 
danses populaires polonaises. Cependant, comme dans les mazurkas composees 
plus tard domine de plus en plus la note lyrique, comme elles contiennent de 
moins en moins de traits de Foberek et davantage de traits du koulaviak, par suite 
de leurs particularites agogiques et melodiques plus expressives que dansantes, 
c'est une preuve que la aussi, Chopin s'ecartait lentement de ce programme, 
restant fidele seulement au genre sublime au plus haut degre. C'est peut-etre 
pour cette raison que la Mazurka est devenue pour lui un symbole du pays, 
et non pas une image de danse populaire. Seules les particularites metriques et 
rythmiques, typiques de la danse, indiquent les determinants de ce genre* 

Get aspect impose ces traits caracteristiques, metriques et rythmiques, resul- 
tant des imaginations chore o- techniques. Les formes du mouvement, et principa- 
lement de la structure metrique et rythmique des mazurkas, des obereks et de& 
kouiaviaks, imposent a ces formes mineures leurs particularites. Nous ne nous 
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arreterons pas ici sur les examples de cette structure qui nous ont deja ete fournis 
par les mazurkas. Done, la division me'trique en trois parties, le deplacement 
specifique des accents sur la deuxieme et la troisieme partie de la mesure, leur 
variabilite, ensuite les motifs de triolets typiques alternant avec les rythmes 
ponctues et la repartition binaire normale des valeurs voila tous les traits 
distinctifs de la metrique et de la rythmique populaires, transposes directement 
par Chopin, noil seulement dans les mazurkas, mais egalement dans d'autres 
genres de sa musique. Dans les ouvrages de Wojcik-Keuprulian 48 et de Winda- 
kiewicz 49 nous trouvons une argumentation abondante demontrant a quel point 
les traits caracteristiques metriques et melodiques du folklore polonais ont leur 
application chez Chopin, aussi est-il superflu de le repeter ici. 

Par contre, la question des grandes formes de la musique de concertos, basee 
sur des themes populaires, est plus importante. C'est seulement chez Chopin 
que cette question se manifeste pour la premiere fois aussi fortement. On sait 
que la chanson populaire, de meme que les formes populaires de la danse, repre- 
sentent des periodes fermees, limitees a une ou deux phrases, qui ne se pretent 
pas a des evolutions ni a des transformations typiques des grandes formes de la 
musique professionnelle. 

Dans la chanson populaire et dans la danse populaire, c'est justement ce 
caractere acheve de la forme qui presente de grandes difficultes pour Putilisa- 
tion du materiel populaire dans les formes developpees, par exemple dans celles 
de la musique symphonique. La chanson populaire, de meme que la danse, 
enferme*e dans une ou deux phrases musicales, constitue un tout. Ce tout posse de 
un caractere d' expression si general, qu'il sert d'expression musicale a differentes 
strophes du texte, ayant parfois meme un contenu tres different, sans detruire 
1' unite du chant. Par contre, c'est le materiel thematique, propre a des evolutions 
et a differentes dependances du genre musical qui doit etre la base de grands 
genres. La construction de Foeuvre peut etre tres diff6rente et c'est elle, avec 
d'autres elements de la formation sonore qui permet le choix des differents 
genres musicaux. Evidemment, elle est subordonnee a Fexpression dont le compo- 
siteur a Pintention de doter son oeuvre. Le caractere de 1' expression voulue 
par le compositeur decide en premier lieu du genre choisi comme forme de cette 
expression. Dans la forme mineure instrumentale se trouve un genre, dans la 
forme symphonique ou d'opera un autre. C'est du genre que depend la conception 
du th&me. 

Cependant, le materiel du folklore (en tant que materiel authentique ou seule- 
ment populaire, mais du a Pauteur) entraine des principes de forme specifiques 
de ce genre. C'est la la difficulte fondamentale pour Putilisation du folklore dans 
les grands genres musicaux. La contradiction de Pecriture, c'est-a-dire de la 
chanson populaire a une voix (surtout la chanson populaire polonaise), et dm 
caractere a plusieurs parties de la musique d'etude, professionnelle, est ici plus 
facile a surmonter. 
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Les elements harmoniques, s'ils ne sont pas represents dans le folklore par 
Fhelerophonie, le bourdon ou, comme dans la musique russe, par une polyphonic 
populaire particuliere, sont implicitement contenues dans la llgiie melodique 
elle-meme et, suivant les normes de Fetape historique donnee, sont parfois 
dechiffres differemment par les compositeurs. C'est Faffaire du compositeur de 
les mettre en relief et de les realiser dans ses normes historiques, sans deformer 
le caractere meme de la melodie populaire. 

Par contre, le probleme des principes qui determinent la forme, est plus difficile 
a resoudre. Aussi, n'est-il pas surprenant que les compositeurs aient assez rare- 
ment recours au folklore dans les grandes formes. Us essayent d'abord de faire 
une synthese dans les formes plus petites, qui ne prevoient pas la necessite 
d'introduire des evolutions. C'est alors, que le folklore s'est fortement impose 
a la musique professionnelle, surtout lorsque les petites formes, dans leurs valeurs 
d' expression et leur valeur artistique, ont ete traitees comme les grandes for- 
mes 50 , c'est-a-dire pendant la periode du romantisme. C'etait la encore un 
facteur purement technique, qui, de son cote, agissait avec d'autres facteurs en 
faveur de Fiiiterpenetration du folklore et des moyens professionnels des compo- 
siteurs. C'est visible d'abord dans les genres ou la periode fermee de la chanson 
populaire peut devenir le point de depart pour la recherche de nouvelles formes. 
C'etaient la des genres de danse et des formes de variations: ce n'est qu'a Fetape 
suivante que viennent les formes de rondeau, et finalement, les genres bases 
sur la forme sonate. 

Le caractere novateur de Foeuvre de Chopin consiste, entre autres, dans le 
fait qu'il utilise pleinement les impulsions du folklore dans les formes moins 
importantes et les transfere hardinient aussi dans les grandes formes, surtout 
dans les rondeaux et les concertos, Cependant, il ne s'efforce pas de les realiser 
dans les sonates 51 ayant le sentiment net des differences des principes de forma- 
tion de la musique populaire et de la sienne. II reporte certains principes de 
developpement de la forme de la musique populaire dans les formes mentionne'es, 
et il en utilise d'autres d'une maniere qui ne permet pas de saisir le caractere 
oppose des principes de formation de la musique populaire et de ceux de la 
musique professionnelle. 

Ainsi, par exemple, le principe de la repetition, typique, en tant que couplets, 
du developpement de la chanson populaire et de la danse populaire, devient chez 
Chopin la base du developpement de formes telles que les mazurkas. Le composi- 
teur place cote a cote quelques periodes fermees, plus ou moins eloignees les unes 
des autres au point de vue du theme, en soumettant chacune d'elles a la repeti- 
tion. Grace a cela naissent des schemas de lieder (ABA) a trois parties, et, dans 
le cadre de chaque partie, et meme de chaque periode, le developpement s'opere 
par la repetition. Chopin soumet egalement a la repetition des fragments plus 
courts du texte musical, meme de deux ou de quatre mesures, et ne les e'tend 
que parfois a la repetition sur un autre plan de la tonalite ou dans la progression. 
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Ce dernier detail est deja 1'expression du developpement des principes populaires 
du faconnement de la forme. 

En outre, le developpement du principe populaire se manifesto aussi par une 
legere variation de la repetition de la matiere. Par exemple, dans la Mazurka 
op. 24 N 2 (FC X, 48) nous retrouvons tous les principes de structure formelle 
qui rapprochent cette oeuvre des principes de formation populaire. Nous ren- 
controns deja dans les 20 premieres mesures la repetition de la mesure fonda- 
mentale a quatre temps qui, elle, se compose de la repetition de la mesure a deux 
temps transposed dans la tonalite* du relatif. Dans la phrase suivante, la r6petition 
est meme realisee dans les limites de la seule mesure a deux temps; la meme chose 
est identique dans les parties suivantes de cette oeuvre ainsi que dans la majorit6 
d'autres mazurkas. Dans les grandes formes, cette methode se rapproche dej'a 
de la formation d'un type evolutif. 

Ce n'est pas non plus par hasard que Chopin utilise la matiere du theme po- 
pulaire dans ses rondeaux. Premierement, la forme de rondeau permet d'inclure 
la ritournelle dans une phrase homogene, se detachant par la ensure des episodes, 
et, deuxiemement, la repetition de la ritournelle est a la base meme de cette 
forme. Ainsi done, les rondeaux de Chopin deviennent un terrain favorable pour 
la transposition et 1'elargissement des principes de formation populaire formelle 
dans le domaine de la musique artistique. 52 L'exemple indique precedemment 
pour Fapplication dans le rondeau d'elements du mode lydien, nous montre 
le caractere populaire du materiel utilis6 en tant que ritournelle de cette forme 
(comparer le Rondeau a la Mazurka, op. 5). Certains rondeaux ont dans leurs ti- 
tres des indications sur le lien existant entre ce genre et les formes de danse, 
aussi la plupart d'entre eux indiquent-ils le materiel thematique de mazurkas 
et de krakowiaks stylises. 

Chopin applique ces memes principes dans les finales de ces deux concertos, 
en les dotant egalement de formes de rondeau (Concerto en fa mineur op. 21, 
finale, scherzando EBH XI 84), Concerto en mi mineur op. 11, finale, solo EBH XI, 
36, mes. 1 16). Le fait que les tableaux populaires, done le materiel possedant 
un caractere de danse, sont concentres par le compositeur dans les finales de deux 
concertos, et non dans les autres parties du cycle, est pleinement justifie. Ces 
finales ont la forme de rondeau, typique du concerto solo, de virtuose, du type 
brillant (qui est la tradition pianistique de son temps) et a laquelle Chopin renoue 
pr6cis6ment. Ainsi se rejoignent deux elements differents, car la bravoure de 
P expression pianistique pent parfaitement se superposer a la matiere ayant un 
caractere de danse populaire qui, dans sa forme de finale en rondeau, typique 
du concerto, ne perd rien des principes de developpement formel qui lui sont 
propres. 

II importe de souligner une fois encore que Chopin ne se borne jamais a utiliser 
un seul 6lement typique du folklore, mais qu'il unit en general plusieurs de ces 
elements a la fois. Dans les finales des deux concertos, les moments metriques, 
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rythmiques et tonaux, melodiques et tectoniques constituent ensemble le 
developpement des particularites typiques du materiel populaire. Les moments 
tonaux agissent directement, surtout sur le monde des imaginations harmoni- 
ques du compositenr. C'est un probleme infiniment important, car c'est lui qui 
decide du caractere national nomogene de ces oeuvres de Chopin, dans lesquelles 
nous ne pouvons pas retrouver Fingerence des imaginations musicales populaires. 

Les manieres d'execution des ensembles populaires et les effets sonores qui 
naissent d'une telle execution sont une source importante de ces effets harmoni- 
ques. Chopin les developpe tout d'abord sur une large echelle dans les mazurkas. 
Chez lui les quintes justes, leur deplacement dans les limites d'une quarte, de- 
montre dans les exemples precedents, conduisent a 1'addition des sons, qui 
deviennent preeisement le point de depart des multiples effets bi-fonctionnels, 
c'est-a-dire de toniques et de dominantes qui sont si nombreux dans toutes les 
oeuvres de Chopin. 

Nous pouvons apercevoir leur prototype dans la partie centrale de la Mazurka 
op. 17 N 4 (FC X, 44, mes. 61 84), dans laquelle ils remplissent le role d'une 
illustration presque imagee. Comme le pretend Hoesick 53 , et comme le repetent 
apres lui d'autres biographes de Chopin, cette partie illustre Farrivee d'une noce 
paysanne avec musique, done d'une noce avec un ensemble instrumental 
populaire, ou ces effets de repetition des quintes justes sont quelque chose de 
naturel. Les sons resultant de la repetition des quintes justes contenues dans 
les introductions de tels ensembles instrumentatix deviennent, chez Chopin, 
une source double des fonctions des accords de quinte et de quarte, que Fon 
retrouve dans tous les genres pratiques par les compositeurs, independamment 
deja des autres pfincipes de la stylisation populaire. 

Une telle manifestation des accords de quarte qui se rencontre le plus souvent, 
est continuee, chez Chopin, par Faccord de septieme de dominante comple'te' 
d'une sixte, et presente le plus souvent dans une composition de quarte. Ce- 
pendant, nous rencontrons cet accord assez souvent chez les compositeurs con- 
temporains de Chopin tels que Weber, Spohr et d'autres, mais presente d'une 
autre maniere et depourvu d'une finale aussi typique (saut de la sixte augmentee 
a la tonique), comme cela a precisement lieu chez Chopin. II est probable que 
sa domination quantitative et le fait de souligner son importance par une repe*ti- 
tion reiteree (par exemple la Ballade en fa majeur et d'autres) lui ont mme valu 
d'etre appele accord de Chopin 54 . ^ 

A titre d' exemples typiques de son application, nous pouvons citer les 
mesures 17 19 de la I e partie de la Senate en si mineur op. 58 (FC VI, 79), 
ainsi que les mesures 42 45 de la Ballade en fa majeur op. 38 (FC III, 30). 
Les huit repetitions de cet accord dans le dernier exemple, pronvent Fimportance 
que le compositeur lui attache pour des buts d' expression. Nous retrouvons ce 
meme procde* dans Fintroduction de la Sonate en si bemol mineur op. 35, dans 
le Scherzo en si mineur op, 20, vers la fin de la premiere partie dans le Scherzo 
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en mi majear op. 54, dans le Nocturne en si majeur op. 62 N 1, oii Faccord de 
quarte est presente soit comme accord d'une cadence interrompue, soit comme 
genre d'introduction avant une pause (par exemple Barcarole, op. 60, rn.es. 3). 

Le compositeur s'efforce de la falre penetrer dans Foui'e de Fauditeur, afin 
de preparer celui-ci aux superstructures plus elevees de la quarte, comme nous 
le voyons par exemple dans YEtude op. 25 N 24 (FC II, 126, mes. 6), dans laquelle 
cet effet est le resultat d'une application independante de 1'accord de dominante 
de neuvieme sans la prime avec la sixte, au lieu de la quinte et de la superposi- 
tion de cet accord a la partie terme, formant un point d'orgue tonique. La struc- 
ture de quarte de ces sons est soulignee, chez Chopin, par une composition speci- 
fique d'intervalles dans Faccord, mettant precisement en relief les distances 
des quintes, des quartes et des septiemes. L. Bronarski 55 ecrit longuement 
sur ces accords, cependant il ne voit pas encore en eux des manifestations du 
nivellement de la structure classique des tierces et s'efforce de les reduire a la 
categoric des litres retards non definis. Apres Chopin, ce type d'accords sera 
repris, surtout par Schumann et Liszt, par les compositeurs neoromantiques 
et plus tard en particuiier par Scriabine qui fera de la structure de quarte un 
nouveau principe de la structure du genre harmonique moderne 56 . 

On peut decouvrir dans ce processus une transformation interessante de la 
fonction de certains moyens de metier de la musique. Les effets, introduits 
d'abord comme stylisation de particularit6s determines de la musique populaire, 
devant servir a caracteriser un certain genre (dans notre cas, la danse populaire) 
et meme a des illustrations specifiques, se detachent avec le temps de leur origine, 
meme chez un mme compositeur et deviennent des effets sonores independants 
et, a cote d'autres moyens, peuvent conduire a une transformation essentielle 
du systeme de la structure sonore en brisant les anciens canons de metier. 

Dans le cas que nous traitons, c'est le phenomena populaire a son origine qui 
devient un Element du style national en general, a travers le style personnel 
de Chopin et, par ses innovations de metier, de nouveaux moyens d'expression 
passent dans la musique europ6enne qui, en tant que facteurs du developpement 
des categories historiques de Fharmonie, perdent leur caractere sp6cifique, 
national ou de classe. 57 

Parlant des structures de quarte et de quinte des accords de Chopin, nous 
devons souligner que le compositeur les introduit egalement dans la structure 
de traits (figuration) qui, dans sa musique, jouent un si grand role par suite 
des innovations harmoniques. Les traits de Chopin sont, d'une part, la source 
d'une complication de sons et, d'autre part, de Fatt^nuation de leur signification 
fonctionnelle unique par F addition de sons Strangers, d' elements de la fonction 
multiple (polyfonction), ainsi que par suite de la division des sons en leurs diff6- 
rentes formes chromatiques, enharmoniques, etc. 

II faut souligner que le folklore polonais constitue 6galement une des sources 
de la structure de trait propre a Chopin. Cette riche figuration des introductions 
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de Mte et leurs traits stmcturaux peuvent etre facilement retrouves transfor- 
me evidemment dans la melodic de Chopin. Cette melodic est caracterisee 
par des intervalles specifiques de tierce et de quarte et depasse souvent les Hmites 
du diatonisme, elle utilise de grands sauts de septieme et de neuvieme, ce qui 
resulte de la technique du jeu sur Finstrument et indique un eloignement speci- 
fique de la base fondamentale. Voici des exemples de melodies de flute de ce 
type, de*ja notees par 0. Kolberg: 58 



Andante 



b) 



i*.-* ;i f r f i r f t 



a) de noces 




b) de chalumeau 




C) 



c) de bouviers 
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d) de pastorales 




Nous voyons les memes caracteristiques dans les melodies de danse, not6es 
aujourd'hui. 59 

La technique de virtuose de piano de Fepoque, considerablement enrichie 
par rapport a la figuration des classiques, surtout du point de vue harmoniqiie? 
constitue sans aucun doute une deuxieme source de figuration melodique chex 
Chopin 60 . Ainsi done, meme dans le detail de la technique du compositeur, 
nous pouvons apercevoir egalement la superposition et le croisernent des impul- 
sions venant de sources assez differentes, mais errant en definitive un moyen 
suffisamment homogene de son metier. 

Nous trouvons la figuration de Chopin, dont les motifs essentiels (sans donner, 
en principe, une melodie de type populaire, comme nous 1'avons vu dans la 
Mazurka op. 68 Nl) demontrent un lien etroit avec les structures instrumental 
populaires, par exemple, dans le finale de la Sonate en si mineur (FC VI. 110 11, 
mes. 89 96), Tous les traits caracteristiques des structures populaires figuratives 
s'y manifestent, tels que 1'intervalle de quarte en tant que base des motifs 
tricordaux, les accords brises, Foscillation de la melodie autour du son central^ 
les sauts d'intervalles de septieme et de neuvieme, etc. 

Dans son ouvrage consacre* a la melodie des valses de Chopin, 61 A. Koszewski 
parle egalement de cette parente.des figurations de Chopin et de la melodie 
populaire ornementale. II est clair que des traits de la figuration se superposent 
aux elements de virtuosite, caracteristiques des valses de Chopin. Dans les 
autres genres de la musique de Chopin, ce style de figuration se developpe et 
acquiert un caractere independant de cantilene, et le developpement de la 
cantilene par des moyens de figuration devient la base de la formation d'un 
fragment donne* de 1'oeuvre, comme par exemple dans le Nocturne en fa di&se 
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majeur op. 15 N 2 (FC VII, 37 mes. I 16). C'est un processus de detachement 
des figurations populaires primitives (utilisees dans ce sens par Chopin dans 
les mazurkas) de leur origine et la fonte des elements typiques en vue d'obtenir 
des effets pianistiques figuratifs de virtuosite, remplissant differentes fonctions 
dans le cadre de Foeuvre 62 . 

Dans le Nocturne en fa diese mq/eur, ces fonctions sont remplies par la melodic 
de cantilene developpee par des moyens de figuration. Dans les etudes, cette 
figuration prend deja Fimportance d'un facteur independant de la formation, 
car elle est la base des conceptions pianistiques liees a la technique de piano, 
qui sont en general Fessence de ce genre de musique pour piano. Par exemple, 
dans Y Etude en fa mineur op. 25 N 2 (FC II, 76), de lointaines traces de liaisons 
de ce genre s'expriment par le mouvement de triolet, applique, il est vrai, 
consequemment et non pas alternativement avec le mouvement binaire comme 
dans les melodies populaires, mais jouant cependant un role important. 

Une autre preuve de Fancienne liaison avec la melodie populaire est constitute 
par les formes chromatiques variables des memes degres, qui sont une mani- 
festation de la tonalite elargie par des chromatismes. En outre, Fapparition 
de quartes augmentees dans la melodie represente de lointaines reminiscences 
des elements du mode lydien de la melodie populaire: TL? Etude en sol bemol 
majeur op. 10 N 5 (FC II, 35) ou la figuration est basee consequemment sur des 
accords de tierce brisees, est un lointain echo de particularites semblables de 
la melodie populaire, L'enchainement de cette figuration avec le probl^me pia- 
nistique des touches noires prouve encore une fois comment des facteurs posse*- 
dant une origine assez differente se croisent et se fondent dans Fimagination 
du compositeur. Ce croisement des elements d'imaginations sonores provenant 
de domaines tres lointains devient, chez Chopin, et pas seulement chez lui, comme 
Findique Fhistoire, une source de nonxbreuses innovations techniques. 

Une transformation tres poussee des impulsions populaires dans la figuration 
de Chopin devient egalement un facteur cimentant differents genres de la musique 
qu'il pratiquait. La parente de la figuration des etudes, des concertos et des so- 
nates de Chopin est parfois si forte que Fon pourrait supposer que ces etudes 
qui sont une maniere de sublimer des <cexercices techniques, devaient servir 
de preparation a la maitrise des problemes developpe"s de la technique de piano, 
lies aux formes mentionnees. Ce n'est pas la place ici pour de*montrer la justesse 
de cette supposition. Nous devons seulement souligner, que le caractere de la 
figuration de Chopin subit une transformation essentielle suivant les fonctions 
qu'elle remplit dans Foeuvre, si elle est une melodie inde*pendante, un facteur 
de la virtuosite*, ou encore si elle est le but de Fexpression artistique, comme 
dans les etudes. Ces problemes appartiennent deja aux problemes de la maestria 
de Chopin, que le professeur Chominski 63 examine plus a fond dans son travail. 

Nous nous sommes efforc6s jusqu'a present d'indiquer comment les impulsions 
venant du folklore polonais tro.uvaient leur reflet direct ou plus lointain dans 
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les differents genres de la mnsique pour piano pratiquee par Chopin. Nous nous 
sommes efforces de demontrer que la transformation et la disposition entiere- 
ment differente des elements de la mnsique populaire, dans les different s genres, 
constituent la base de Funite du style personnel de Chopin, et, en meme temps 
aussi, la base du caractere national de ces genres qui, tels quels, ne sont pas une 
stylisation du folklore. 

Mais a cote des influences dues a la musique populaire, Chopin renoue egale- 
ment, sans aucun doute, avec d'autres traditions de son milieu et les transforme 
dans son oeuvre. Ce sont avant tout des traditions provenant de ces genres de 
la musique qui, pendant la jeunesse de Chopin, etaient generalement executes 
dans les milieux bourgeois et aussi ceux de la noblesse, mais sous une forme dja 
modifiee. Nous nous r^ferons principalement ici aux traditions vocales et instru- 
mentales des polonaises qui, deja avant Chopin, dans Foeuvre de Oginski, se 
liberaient des conventions de danses de societe, surtout de celles de la noblesse 
et se transformaient, comme nous Favons deja dit, en miniatures patriotiques 
pour piano. Chopin reprend cette derniere tradition des polonaises, il la 
continue (surtout dans les polonaises qui datent de son enfance ainsi que dans 
celles de son adolescence) et la developpe vers la grande forme de concerto, 
en Fimpregnant du caractere dramatique et de son expression personnelle, 
resultant des sentiments tragiques qu'eveillaient en lui le sujet patriotique. 
Certaines de ces polonaises se transforment en puissantes toiles historiques, 
peintes a la fresque, dont F orchestration tentera ensuite de nombreux composi- 
teurs. C'est la meilleure preuve que Chopin a utilise au maximum tous 
les moyens fournis par le piano et qu'il les enrichissait pour des buts d'ex- 
pression. 

Le genre des nocturnes, ne directement des besoins de la bourgeoisie polonaise, 
et renoaunt avec de nombreuses chansons sentimentales, chantees dans ce milieu, 
constitue un enchainement a d'autres traditions de son temps et de son milieu 
national. L'impulsion donnee par les nocturnes de John Field, exerc,ant en Russie, 
a e*te certainement d'une grande importance pour Chopin. Nous en avons une 
preuve dans la tres grande ressemblance (non seulement dans la parente de genre) 
de certains nocturnes du jeune Chopin avec ceux du vieux Field, parfois 
meme dans les details. C'est une preuve de la ressemblance de la situation musi- 
cale dans les deux milieux, russe et polonais, Fanalogie des besoins de la 
bourgeoisie de cette e*poque dans les deux pays. II est possible que Fechange 
d'influences entre la Russie tzariste et la Pologne du Congres etait plus grand 
que nous ne le supposons aujourd'hui. La parente du I er th&nie du Concerto 
en mi mineur de Chopin et de la chanson populaire de Gourilov La separation, 
sur laquelle J. Kremlov 64 attire pour la premiere fois Fattention dans sa mo- 
nographie sur Chopin, prouverait egalement ce genre de contacts 65 . 

Dans sa Fantaisie pour piano et orchestre op. 13 Chopin, une seule fois dans sa 
vie, cite reellement la chanson populaire, chant6e partout a ce moment la et 
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intitulee Laure et Philon ou La lune s'est deja levee et les chiens se sont 
qui est probablement une lointaine variante de la pastorale fran^aise. Ce serait 
une preuve que, pour Chopin, la lyrique bourgeoise sentimentale avait une 
certaine importance en tant que tradition nationale. 

A Varsovie, les chansons de ce genre etaient certainement tres en vogue, si 
le recueil intitule Chansons et airs de differents operas et comedies recueillis et 
completes de nombreux nouveaux textes m , 6dite en 1799, contenait plus de 70 oeuvres 
et si deux annees apres sa parution, il a etc reedite'. 

Durant Fadolescence de Chopin, dans les milieux bourgeois de Varsovie, les 
variations pour piano, brillantes et exigeant une grande virtuosite, etaient tres 
en vogue, et dans les concerts les concertos du type brillant, tels que ceux de 
Hummel, Gyrowetz, dementi, Pleyel et autres epigones du classicisme viennois, 
que Chopin a en tout cas, soit executes au cours de ses annees d'etudes, soit 
entendus en tres grand nombre. Bien qu'il n'ait pris contact avec la virtuosite* 
de piano a Fechelle mondiale que plus tard, au cours des annees passees a Paris 7 
en ecoutant Kalkbrenner, Moscheles, Thalberg et surtout Liszt 67 , ces impulsions 
qu'a pu lui donner la ville de sa jeunesse, ont suffi pour determiner le type de 
virtuosite pianistique dont temoignent ses deux concertos pour piano 65 . Certes, 
Chopin approfondit Fexpression de ce genre, developpe sa forme et sa construc- 
tion, Timpregne de ce lyrisme d' expression unique qui, sous cette forme excep- 
tionnelle, s'exprime dans le fameux Larghetto du Concerto en fa mineur et, enfin, 
englobe dans cette forme les elements transformes et developpes du folklore, 
bien qu'il soit difficile de ne pas voir les liens qui existent entre ce concerto et 
les concertos brillants des compositeurs mentionne*s pr^cedemment. II suffit 
pour cela de comparer le l er theme du Concerto en mi mineur de Chopin (voir p. 53) 
et le Concerto en la mineur de Hummel. 



J. N. Hummel: Concerto en la mineur, l e partie, l er theme 
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Ce qui, dans la musique pour piano des milieux bourgeois polonais de ce temps, 
se limitait a F elegance de salon et a la sentimentalite d'expression, se transforms 
chez Chopin en musique du type de concerto, en inusique d'expression per- 
soiinelle, prevue en meme temps pour un autre milieu d'auditeurs. Ce change- 
inent de la portee de la musique de Chopin va de pair avec le changement de 
la composition sociale de son auditoire. Sa musique est done prevue pour un 
auditeur possedant une conscience sociale nouvelle et differente. Bien que Chopin 
ne joue que rarement en public, surtout pendant la periode parisienne, et qu'il 
se produise plutot dans les salons de ses aristocratiques amis,jouant pour eux 
en prive, a Fexemple des anciennes habitudes, ses oeuvres sont deja executees 
(par Liszt par exemple) au cours de concerts publics d'un type nouveau. 

Autrefois, la musique considered comme un des elements d'une reception 
a la cour, etait un divertissement de plus parmi bien d'autres, rehaussant Feclat 
de la reception. La nouvelle forme des concerts donne a Fexecution une nouvelle 
place: elle devient Fobjet central de Finter^t du public, a cote de Fint6ret que 
celui-ci porte aux oeuvres memes. 

Certes, ces formes et les particularites de Fexecution pianistique que Chopin 
trouve dans la Varsovie de sa jeunesse faQonnent sans aucun doute son style 
dans le sens des besoins du public polonais d'alors, mais ce n'est pas Felement 
essentiel de son style national. II decide peut-etre des formes et des genres de la 
musique que Chopin choisit, mais a moins d'influence sur le contenu dont le 
compositeur impregne ces formes et ces genres. Jan Prosnak, dans son ouvrage 
sur le milieu varsovien de Chopin, etaussi Dor abialska dans ses considerations 
sur la polonaise de F6tape precedent Chopin attirent Fattention sur la longue 
liste des compositeurs polonais qui, au d^but du XIX e siecle, composaient des 
mazurs et des mazurkas, des polonaises, des valses, des rondeaux, des variations, 
et aussi des anglaises, des cotillons, etc 63 . 
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Les transformations, auxquelles le compositeur soumet tons les genres repris, 
sont le resultat des besoms du nouveau public bourgeois et de son ideologic. 
Sous ce rapport egalement, Chopin suit la ligne du progres. La fonction de la 
musique de concert pour piano, dont il dote ses oeuvres, se trouve cependant 
dans le courant general du romantisme europeen. Ce qui la distingue, c'est 
le fait, qu'apres avoir impregne ces oeuvres d'elements folkloriques, il peut 
atteindre un cercle considerablement plus large d' auditeurs, faire naitre la re- 
sonnance dans la conscience de ces auditeurs auxquels il lui aurait et6 plus 
difficile d'acceder par Finterme'diaire des habitudes auditives de la musique 
professionnelle. C'est sans doute la raison de Funiversalite de la musique de Cho- 
pin, il se peut aussi que cela ait fait d'elle une tradition nationale. 

Comme nous Favons deja dit precedemment, le fait de renouer avec Festhetique 
d'un milieu donne constitue toujours un des elements de la formation du style 
national. Nous pouvons le trouver, bien qu'a un plus faible degre, dans le style 
de Chopin. L'influence tardive en Pologne de Festhetique de Rousseau et de 
Rameau, 70 ainsi que de la Affektenlehre, celebre au XVIII 6 siecle (dont 
Marpurg 71 etait le principal ideologue), qui soulignait le role de la musique en 
tant qu' expression des sentiments et, non pas comme Fexigeait Festhetique de 
Fimitation, en tant qu'illustration de phenomenes reels, trouve dans Foeuvre 
de Chopin son expression la plus parfaite. Cependant, nous rencontrons aussi 
parfois chez Chopin des restes de Fancienne theorie de Fimitation qui, existant 
pendant la periode du pre-romantisme soit dans des oeuvres d'illustration de 
differents genres, soit dans les melodies connues, apportaient aux auditeurs 
un ensemble dissociations d'idees nettement determinees. Le motif du noel 
Lulajze Jezuniu (Dors, petit Jesus) dans le Scherzo en si mineur, doit, par exemple, 
remplir des fonctions nettement dennies. Kurpinski a qualifie ce genre de symbole 
musical d'expression de r6miniscence, fre*quente dans la musique d'op^ra 
de cette epoque en tant que motif de reminiscence, devangant, sous une forme 
assez primitive, les leitmotivs utilises plus tard et tendant a unifier Fexpression 
de la musique, a la rendre en quelque sorte semantique. Nous retrouvons 
e*galement chez Chopin, a un faible degre, Finfluence des tendances d'illustration 
qui, bien que profondement cachees et sublimees, existaient cependant dans 
son oeuvre (p. ex. sonnerie d'une horloge dans la Valse en fa majeur op. 69 N 1), 
liee a Fadieu a Maria Wodzinska, la marche funebre et la causerie apres la 
marche dans le finale de la Sonate en si bemol mineur, sans parler du pro- 
gramme de Y Etude en ut mineur, ou encore de la Berceuse, etc.). Ce qui appartient 
aux traditions locales, varsoviennes, Chopin Feleve egalement a un niveau su- 
perieur, Faffine et Fennoblit a tel point que, finalement, il depouille ces traditions 
de leur signification primitive et les revet d'une signification nouvelle: cello 
de musique expressive, merveilleusement penetrante et personnelle, precis6ment 
de musique romantique. Cependant, nous retrouvons la encore le rappel de 
Festhetique nationale, de la maniere de s'exprimer par la musique, et non pas 
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settlement de la pratique creatrice qui a realis6 cette esthetique. Get aspect de 
la question nous indique le lien qui unissait Chopin a son propre milieu. 

Nous voyons done que le style national de Chopin se fac.onne sous Finfluence 
de nombreuses traditions, differentes du point de vue de leur origine de classe, 
de milieu et de leur genese historique. La pression du milieu natal, de son ideologic 
d'avant-garde et sa transposition parfaite sur le metier musical, ont cependant 
ete ici le facteur decisif. Bien que dans son style se croisent des normes histori- 
ques des traditions europeennes de la culture bourgeoise et des traditions de la 
musique populaire polonaise, le courant avance du romantisme polonais lui 
fait envisager d'une maniere nouvelle les traditions musicales du peuple polonais, 
emplir de contenus nouveaux les formes et les genres repris, et modifier leur 
fonction sociale et, par la meme, accomplir un saut revolutionnaire dans la 
musique polonaise, ce qui equivalait a creer une grande musique roman- 
tique d'avant-garde, ayant un visage national nouveau. 



Les differents genres de la musique de Chopin 

Dans le chapitre precedent, nous avons essaye de prouver que le style national 
de Chopin subissait Finfluence exercee par les diverses traditions nationales 
de la musique polonaise, que ces influences se croisaient avec Factivite des 
normes europeennes de la musique du debut du romantisme et que, du point 
de vue des classes, ces traditions ne sont pas homogenes. Neanmoins, le style 
de Chopin est si homogene et si personnel, il est tellement unique dans ses parti- 
cularit^s d' expression et de m6tier 9 que Chopin n'a pas cree ce qu'on appelle 
une ecole en musique. II n'a pas eu de continuateurs, Men qu'il ait eu un certain 
nombre d'epigones. Chopin etait unique, bien qu'il ait ete typique au point de 
devenir le symbole de toute une epoque de la musique polonaise. C'est pour 
cela, qu'etant un ideal inaccessible pour Moniuszko, Zeleriski et Noskowski, 
il n'a pu etre un modele pour eux. N'etant pas Chopin, on ne pouvait pas composer 
comme lui. 

II ne pouvait servir de modele qu'a des compositeurs qui, d'une certaine distan- 
ce, se ref<raient a ses realisations de metier. C'est precisement pour cette raison, 
que ses realisations ont 6t6 reprises dans une plus large mesure par Cui, Liadov, et 
ensuite par Scriabine et Rakhmaninov que paries compositeurs polonais du XIX e 
siecle. Seule une perspective bistorique de sa musique, une comprehension plus 
profonde et plus subtile de son attitude cr6atrice et de ses r6alisations ont pu 
permettre a Szymanowski de renouer avec ses traditions sur une nouvelle base. 

On peut se demander en fin de compte en quoi consiste Fhomogen6ite* du style 
national de Chopin si ce style se fagonne sous Finfluence de facteurs si divers. 
II semble qu'on pourrait y trouver une reponse dans nos considerations ante- 
rieures. Cette homogen&te repose sur Funite id6ologique de son oeuvre, 
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Men que ne se manifestant pas de la meme fa^on dans les divers genres. Le 
compositeur transporte les realisations de metier, resultant de Faction d'un 
seul element de la tradition dans un seul genre, dans tous les autres genres de 
sa musique. II en resulte que non seulement les formes directement liees en 
tant que genres a une tradition polonaise populaire on autre, comme les mazurkas 
et les polonaises, mais aussi les genres tels que les sonates, les scherzos, les etudes 
et les concertos, qui ne sont pas Fexpression de cette sorte de lien, posse-dent le 
caractere national. Ces formes resultent de 1' attitude du compositeur, determinee 
par sa maniere de sentir la realite et de cornprendre les evenements de son 
temps. 

Dans son ouvrage sur le realisme romantique, Wyka 72 constate que ce senti- 
ment de son epoque ne doit pas forcement avoir un caractere intellectuel... 
cette comprehension peut s'exprimer par des moyens artistiques depourvus 
d'el&nents explicatifs. Cette affirmation aurait et6 tres commode pour Pinter- 
pretation ideologique des questions musicales, si elle avait ete suffisamment 
justifiee au point de vue psychologique et si elle etait etayee par F analyse du 
processus createur (mais malheureusement ce n'est pas le cas). II me semble, 
qu'il faut cependaiit donner raison a Bourov 73 qui pretend que meme dans les 
arts ou les processus intellectuels ne se manifestent pas pleinement a travers 
la forme artistique, ceux-ci existent en tant que condition sine qua non de Fart 
meme. Et c'est ce qui a lieu en musique. En eifet, ici n'intervient ni une generalisa- 
tion des experiences de la vie, comme dans la litterature ou la peinture, ni un 
commentaire de Fauteur sur les evenements, car, comme nous Favons souligne 
a plusieurs reprises, les structures musicales ne peuvent ni designer, ni exprimer 
des opinions, ni representer des phenomenes determines de la realite. 

En musique, Fensemble des experiences de la vie se fond en un materiel et en 
des moyens de metier de Foeuvre musicale devenant meconnais sable, car ce ma- 
teriel est du type aconceptionnel, asemantique, etles moyens servant a le fac.onner 
n'ont aucun rapport ni avec les jugements sur la r6alit6, ni avec ses manifesta- 
tions. Neanmoins, la musique elle-meme et ses manifestations sont egalement des 
elements de la realite, et a la base de la formation de la musique doit se trouver 
un ensemble de jugements concernant ses principes. Cela ne nous empeche nulle- 
ment de penser que la musique, qui exprime des emotions nees d'une representa- 
tion quelconque de la realite et des jugements concernant cette realite, les reflete 
egalement. Le compositeur lui aussi a des idees sur son temps, il pense et apprecie 
ies evenements et sa sensibilite reagit en face d'eux. II ne fait pas de doute que 
ses reflexions, ses emotions et ses jugements sont a la base de son oeuvre. Mais 
ce n'est qu'indirectement qu'ils sont traduits par une oeuvre musicale. En outre, 
ils se manifestent de plusieurs fa$ons, ainsi Foeuvre peut remplir des fonctions 
ideologiques multiples. II faut encore rappeler des facteurs qui se trouvent en 
dehors des structures sonores elles-memes, tels que les litres, le texte poetique, 
le commentaire de Foeuvre et, 6ventuellement, son cadre sc6nique. 
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Seules une interpretation subtile des details techniques, Fanalyse des moyens 
de metier dans une situation donnee, peuvent conduire a un eommentaire ideolo- 
gique de Foeuvre musicale, correct au point de vue scientifique 74 . Les pensees 
du conipositeur sur le monde et les moyens, par lesquels se manifeste son activite 
creatrice, suivent un cours absolument different de celui de Fecrivain. La mul- 
tiplicite des moyens, c'est-a-dire la possibilite de remplir des taches de metier 
determine'es dans les oeuvres ayant des conceptions ideologiques parfois tres 
differences et parfois meme absolument contradict oires, rend nos efforts d'in- 
terpretation encore plus difficiles. 

C'est ainsi que certains genres de Foeuvre de Chopin accusent une liaison 
plus directe avec les conceptions idelogiques de son temps et, en d'autres, 
des liaisons indirectes, parfois meme tres lointaines. Examinons successivement 
ces genres, du point de vue de ces facteurs heterogenes qui les ont determines 
et qui les ont dotes d'un caractere national. 

Les mazurkas sont le genre dans lequel se manifeste lemieux, de differentes 
manieres, Faction du folklore en tant que tradition culturelle de la paysannerie 
et, ce qui plus est, de la culture authentique de la campagne polonaise. 
II est question ici non seulement des analogies avec la chanson paysanne 
et la musique de danse, mais aussi avec Fensemble des imaginations chore- 
graphiques liees a la vie, aux fetes, aux ceremonies, a la vie de la cam- 
pagne polonaise. 

La forme mineure pour piano de Chopin qui subit ces influences multiples, 
mais homogenes du point de vue de classe, n'est pas un genre de musique utili- 
taire, servant a la danse, comme c'6tait la coutume dans les salons de Varsovie, 
et non seulement de Varsovie, au de"but du XIX e siecle, et qui s'est maintenu 
pendant une bonne partie de ce siecle. Ce n'est que de temps en temps que certai- 
nes mazurkas de Chopin etaient utilisees de cette maniere, comme nous en informe 
sa correspondance avec ses soeurs 75 . Nous ne savons pas si Chopin jouait ainsi 
ces mazurkas, bien que nous puissions supposer que, dans un cercle ou regnait 
une atmosphere de gaiete, cela a du arriver plus d'une fois au compositeur. II 
est difficile de d6terminer aujourd'hui s'il a execute precisement ces mazurkas, 
ciselees par le delieat poete du piano, ou s'il a improvis6 des mazurs pour la 
danse. 

N'oublions pas que Schubert a joue lui-meme ses laendlers pour fake danser 
le joyeux public de differentes guinguettes de la banlieu de Vienne, et cecil'amusait 
beacoup, et il ne consid6rait pas que son oeuvre s'en trouvat diminue*e. Chopin 
savait qu'on transposait ses mazurkas pour la danse, meme pour Forchestre, 
et il ne s'y opposait pas trop. Cependant, dans une lettre adressee en 1830 a sa 
soeur Isabelle, il souligne qu'il compose des mazurkas mais pas pour la danse. 
Cela semblerait indiquer que, rompant avec les anciennes traditions, il ne luttait 
nullement contre elles. C'est done par leur caractere que ses mazurkas remplis- 
saient une autre fonction sociale. 

Annales Chopin 10 
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II faut y voir deux causes. Chopin trouve dans son milieu deux formes de cette 
danse: Fune stylisee, adaptee aux besoins des divertissements de la noblesse 
et de la bourgeoisie, et Fautre, de forme authentique, paysanne, Ii6e a la vie du 
peuple. Dans les milieux de la noblesse et de la bourgeoisie, ce genre prend un 
caractfere sentimental, perd son acuite, sa fougue, son originalite, appreciees au- 
jourd'hui comme quelque chose de caracteristique et de riche, mais considerees 
alors comme quelque chose d'austere et de vulgaire. Or, Chopin renoue avec 
cette seconde forme des mazurkas et, des le debut, la detache de ses fonctions 
utilitaires dans les salons. 

Comme nous 1'avons montre dans les chapitres precedents, en utilisant ses 
contacts avec la musique populaire authentique, Chopin fait ressortir, grace 
a sa geniale intuition, les particularites fondamentales les plus typiques de la 
musique populaire polonaise, ses bases tonales, le type de developpement de 
sa melodie, les effets d'execution et les efiets harmoniques et metro-rythmiques, 
et meme les principes du fagonnemeiit de sa forme. Par cela, il ote aux mazurkas 
pour piano de son temps leur style impersonnel et fade ainsi que leur expression 
sentimentale. C'est la une des causes qui font que les mazurkas de Chopin perdent 
leur caractere de danse de society et de salon. 

Mais le changement de moyens et d'attitude envers le caractere populaire 
authentique est chez Chopin le resultat de quelque chose de plus profond: en 
effet, Partiste ressent differemment le contenu et la signification de la chanson 
populaire et de la danse populaire, il leur accorde le droit d'utiliser des moyens 
originaux et reconnait la valeur de leur forme authentique. En un mot, il les 
considere comme 6tant Fossature de la culture nationale et ne les juge pas avec 
la condescendance propre a une autre classe sociale, qui approuve gracieusement 
les joyeux divertissements des villageois. Si d'apres L6nine, Fart consiste 
a creer du point de vue d'une classe donnee et pour ses besoins, alors, en chan- 
geant ce qui doit etre change, nous pouvons dire que, dans son attitude envers 
le folklore, Chopin a rempli cette premiere condition. 

II ne creait pas encore sa musique pour les besoins d'une classe dont il aurait 
pris la culture pour modele et pour point de depart. Ce serait faire preuve de na- 
ivete et de grossiere vulgarisation que de vouloir rechercher cet aspect dans Fart 
du familier delicat des salons princiers, de Fami des Potocki, des Radziwill et 
des Czartoryski. Mais en transposant les traits les plus essentiels du folklore dans 
son oeuvre, il a prouve que, dans le folklore polonais, il a vu des valeurs qui 
depassaient la musique de sa classe. Une telle maniere de comprendre le sens 
social de la chanson populaire a fait que le contenu expressif des mazurkas 
de Chopin a depasse de beaucoup leur caractere entrainant et sentimental de 
danse de salon. Voila la seconde raison qui fait que les mazurkas de Chopin 
ont cesse de se preter a la danse, qu'elles ont cesse d'etre un accessoire et qu'elles 
sont devenues quelque chose qui ahsorbait entierement Fattention de leurs 
auditeurs. 
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Ce caractere est encore souligne par le fait que, dans les mazurkas composees 
plus tard, pendant la periode parisienne, domine la note lyrique, moins typique 
pour les mazurkas et les obereks que pour leur variante plus lente, le kouiaviak. 
II est possible que cela soit du a etre loin de la Pologne, au voile lyrique dont la 
nostalgic du pays enveloppait, dans son imagination, sa Mazovie natale et ses 
danses. II est possible egalement que la maladie qui le rongeait y ait contribue, 
de meme que son isolement et les difficulty's de la vie intime. Pour Chopin, la 
mazurka devient indubitablement une* forme lyrique, une forme d' expression 
bien subjective, conforme au role joue par la forme mineure dans le romantisme 
europeen. 

II ne faut pas simplifier la situation et ne pas faire abstraction de Finfluence 
que les tendances romantiques dans les autres pays ont exercee sur le cnangement 
de ce genre chez Cnopin. Nous pouvons deja trouver la tendance vers une telle 
forme mineure dans les Bagatelles de Beethoven. Cependant, ce genre n'atteindra 
sa forme developpee que dans les oeuvres d'illustration a programme de Mendels- 
sohn, dans les oeuvres lyriques et de danses de Schubert et dans les oeuvres psy- 
chologiques a programme de Schumann. Chez tous ces compositeurs, c'est deja 
une piece pour piano du type de concerto, dans laquelle s'exprime la disposition 
d'esprit la plus personnelle et la plus intime du compositeur. 

L'imagination attachee au pays et au peuple etait si personnelle, importante 
et proche de Fesprit de Chopin, qu'il a transforme le genre de danse de la mazurka 
en une veritable piece lyrique. C'est pourquoi les mazurkas ont pu devenir une 
personnification du style de Chopin et, en meme temps, un concentre de son 
style national. Et c'est comme telles qu'elles sont apparues sur les scenes du 
monde. 

Pour Chopin, la polonaise pour piano decoule d' autres sources de la culture 
polonaise. II est difficile d'etablir si, dans ce genre, Chopin renoue e*galement 
avec la tradition populaire, bien que la danse paysanne <cchodzony (marche"e) 
soit le prototype de la polonaise de cour qui lui est ulterieure. Au temps de Chopin, 
aussi bien le mazur des paysans que la polonaise des nobles sont connus deja 
de toutes les classes sociales, bien qu'a un degre different. La polonaise des nobles 
a cesse d'etre uniquement une danse des fetes (nous en retrouvons des traces 
dans Pan Tadeusz Messire Thadee, ou le poete, avec une pointe de regret, 
constate, que le chambellan est le dernier qui sache conduire une polonaise) 
et devient, comme nous Favons deja dit precedemment, un chant de polonaise 
ou un genre de forme mineure pour piano a programme patriotique. Ainsi, 
Chopin trouve deja une double couche dans le contenu de classe de ce genre 
de musique. Nous devons constater ici que Chopin reprend les deux lignes de 
la tradition de la polonaise, effectuant leur synthse dans certaines polonaises.. 
II raffine les deux, lignes, c'est-a-dire aussi bien le caractere pathe*tique de la 
danse solennelle de cour que le lyrisme de Fexpression triste des Todespolonaisen 
(Polonaises de la mort). 
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Avant Chopin, les polonaises, de meme que les mazurkas, n'etaient pas des 
formes de musique pour concerts. Chopin developpe les deux lignes de la tradition 
des polonaises, y superposant en outre des elements de virtuosite qu'elles ne 
posse*daient pas auparavant 76 . Cependant, il ne s'agit pas pour lui de faire 
Fetalage de virtuosite. Au contraire, ce facteur de la virtuosite est lui-meme la 
consequence des nouveaux contenus auxquels se pretent les polonaises de Chopin. 
Si le materiel sonore des polonaises trouve difficilement sa place dans le cadre 
du piano, meme en englobant tous ses registres, si Chopin utilise des casca- 
des d' octaves en les etendant sur tout le clavier, les contrastes les plus frappants 
de la dynamique et des registres, une suite de lourds accords ou des cascades 
de passages il agit ainsi parce que ce genre est devenu chez lui une grande 
forme, dans laquelle, tres souvent, les sujets patriotiques des miniatures de 
polonaises se developpent en tableaux historiques possedant un element a pro- 
gramme specifique et discipline. Les moyens de virtuosite de piano sont ici au 
service des traditions des polonaises natioiiales de Oginski, developpees et 
multipliees a la mesure du genie. Cependant les magnifiques moyens sonores 
s'y superposent, dignes des reminiscences de Fancienne et sollennelle polo- 
naise de cour. Ce passe est pour Chopin un symbole de 1'histoire de la 
nation, entierement different du caractere populaire des mazurkas. Ce n'est 
pas leur origine noble que Chopin chante en elles, mais la grandeur de sa nation. 
Les lettres ecrites par le compositeur, surtout celles datees de Vienne, parlent 
des associations historiques se rattachant a certaines polonaises. 

Dans le caractere historique specifique des polonaises de Chopin nous voyons 
un changement a 1'egard du caractere historique melancolique des polonaises 
patriotiques de Oginski et d'autres compositeurs du meme genre, nous y trouvons 
Fennoblissement des polonaises illustrant des scenes de bataille. Le programme 
de polonaises telles que les Polonaises en la majeur op. 40 Nl, en la bemol majeur 
op. 53 et en fa diese mineur op. 44, n'a rien de commun avec Fillustration natura- 
liste de symphonies et de polonaises representant une bataille. Nous ne pouvons 
pas decouvrir damages de fiers hussards polonais dans la Polonaise en la 
bemol majeur, pas plus que d'images de la bataille de Grochow dans la Polonaise 
en fa diese mineur. Les moyens utilises ici servent a des buts plus generaux, 
notamment a dramatiser Fexpression. Le compositeur atteint pleinement ce but 
par des suites d'octaves s'etendant sur tout le clavier (Polonaise en la bemol 
majeur), par le toucher grave et sourd des basses (Polonaise en fa di&se mineur), 
Vostinato perseverant (partie centrale de la Polonaise en la bemol majeur) et par 
les puissants accords superposes (Polonaise en la majeur). II est int6ressant de 
constater que Chopin rompt ici avec les traditions de classe du genre, introduisant 
dans la Polonaise en fa didse mineur une mazurka comme partie centrale. Voulant 
dramatiser la polonaise, Chopin la detache du caractere de danse; nous y voyons 
done un phenomene analogue a celui qui se manifesto dans les mazurkas, bien 
que different 77 . 
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En se detachant du caractere de danse, la polonaise ne se developpe pas seule- 
ment dans le genre monumental, mais se voit envahie par des elements lyriques. 
II convient de souligner, qu'alors que la transformation du caractere et de la 
fonction des mazurkas s'est effectue tres tot chez Chopin, presque des les premiers 
opus, 1'evolution de la polonaises se poursuit plus normalement, par degres. 
Les premieres polonaises, composers dans son enfance, ne se distinguent pas 
des modeles en vigueur a cette epoque, et les suivantes, datant des annees 1821 
1826, demeurent dans les limites de Fexpression sentimentale; seul un certain 
caractere pathetique dans la Polonaise en si bemol mineur (L* Adieu) commence 
a annoncer les accents dramatiques des futures polonaises. Le sejour a Vienne 
(1831) devient, sous ce rapport, decisif; quant aux polonaises monumentales 
les plus achevees, elles datent de la periode parisienne. Neanmoins, a cote d'elles 
apparaissent des reminiscences de polonaises de type lyrique, telles que les 
Polonaises en do di&se mineur op. 26 N 1 et plus tard en fa mineur op. 70 N 3. 
Ici, Fidee de la danse est profondement dissimulee et releguee au second plan, 
parce que cette forme est egalement une fagon de renouer avec F atmosphere 
familiale et natale. Pour Chopin, qui a le mal du pays, ce genre devient tout 
simplement une parcelle de ses souvenirs. A travers les brumes de Id nostalgic, 
la polonaise perd ses accents de classe noble, elle modifie, dans Fimagination 
du compositeur, son caractere d'expression et son contenu d'autrefois. La 
Polonaise- Fantaisie op. 61 est deja Fexemple de la fusion de ce genre dans une 
forme libre et improvisee, que seuls les elements metro-rythmiques relient au 
premier modele de danse. Le compositeur introduit meme des elements d'une 
polyphonic particuliere, tout a fait etrangere aux formes des danses modernes, 
ce qui prouve combien cette forme s'est transformee dans son imagination. 

Ainsi, la aussi Foeuvre de Chopin nait de traditions multiples, auxquelles 
viennent s'aj outer les tendances de son epoque, notamment la tendance a intro- 
duire des elements lyriques et a developper jusqu'aux formes monumentales 
la virtuosite et le caractere dramatique du genre. Les impulsions venant des 
traditions reprises par le compositeur et celles que lui fournit sa propre epoque 
avec son histoire, son ideologic, son esthetique et ses formes d'exe'cution de la 
musique, s'unissent et contribuent toutes au developpement de ce genre. Tous 
ces elements qui n'ont pas toujours ete releves precedemment par les chercheurs, 
peuvent etre vus nettement grace a une perspective analytique, ideologique 
et technique a la fois. Une analyse unilaterale ne saurait nous expliquer tous 
ces processus dans Foeuvre de Chopin 78 . 

Voyons maintenant quels sont les 6lements de la culture nationale qui ont 
influe les ballades de Chopin. L'appellation meme de ce genre indique qu'il 
a ete inspire par la litte'rature. II serait difficile d'admettre que les vives discus- 
sions qui se poursuivaient alors dans le milieu varsovien au sujet du classique 
et du romantique n'aient pas influence* Chopin. Les 6chos de la fameuse disserta- 
tion de Kazimierz Brodzinski 79 parvenaient non seulement aux cercles .des 
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jeunes dont Chopin faisait partie, mais aussi a son milieu familial que Brodzinski 
frequentait a titre d'ami et de collegue de son pere, Nicolas Chopin. En 1826, 
Chopin suivait les cours de litterature nationale et d'esthetique, professes par 
Brodzinski, et, pendant ces cours, il avait Foccasion d'entendre les mmes 
arguments deja formules auparavant par Brodzinski (au cours des annees 1822 
et 1823) : Chaque litterature nationale est meilleure et plus utile pour la pos terite 
et, mSme dans ses erreurs, plus noble que celle qui se forme sur des exemples 
etrangers... Que les froids theoriciens et les adorateurs aveugles des genies disent 
ce qui leur plait, moi, je repete que sans sentiments patriotiques les oeuvres des 
g6nies ne peuvent etre sublimes... et ailleurs: L' artiste fera toujours mieux, 
lorsqu'il profitera de Finspiration, lorsqu'il sera moins severe pour certains 
ecarts, le manque de raffinement et Fabondance qui se manifestent en general 
lorsque nous epanchons des sentiments ardents sur le papier. Que Fon permette 
aux sentiments de s'epaneher, et plus tard, sans en etre influence, que le composi- 
teur comme un juge severe polisse, complete et corrige Foeuvre. . . 80 . C'est precise- 
ment a ces cours de litterature que Chopin trouve des principes esthetiques 
qui, pendant toute sa vie, lui serviront de directives pour sa musique, notamment 
ceux du patriotisme, du style national, et de Futilisation du folklore (postulat 
formule precedemment par Hugo Kollataj) 81 . Enfin, la subordination aux senti- 
ments, meme au prix de releguer au second plan la discipline de Fintellect 
Chopin ne Fa-t-il pas realise dans son oeuvre? 

Dans cette situation est-il surprenant que la litterature romantique ait joue 
un role important dans sa musique ? La nouvelle litterature suivait precisement 
cette voie et etait alors le mieux representee par la poesie Romantycznosc 
(Romantisme) etles BalladyiRomanse (Ballades et Romances) de Micldewicz, 
editees en 1822, done probablement deja connues de Chopin depuis ses plus jeu- 
nes annees. Des controverses passionnees dans les milieux litteraires varsoviens, 
des discussions consacr6es aux manifestations du romantisme dans la Iitt6rature 9 
aussi bien polonaise qu'etrangere, et Jies vingt revues litteraires 6ditees rien 
qu'a Varsovie, prouvent eloquemment Finteret que la societ^ polonaise portait 
a ces questions; elles n'etaient pas non plus etrangeres a Chopin. D'autant plus 
que Bohdan Zaleski, Maurycy Mochnacki, Stefan Witwicki, Seweryn Goszczynski, 
Edward Odyniec, et, pendant la periode parisienne, Mickiewicz lui-meme, faisaient 
partie du cercle de ses amis les plus intimes. Toutes ces circonstances ont pu deci- 
der Chopin a choisir la ballade comme nouveau genre de musique pour piano. 

II est difficile de savoir aujourd'hui si les affirmations des biographes de Chopin, 
pretendant que ses ballades etaient par leur contenu tres proches des ballades 
de Mickiewicz, sont veridiques. Chopin a pu connaitre deja auparavant la ballade, 
en tant que genre litteraire, par les oeuvres de Mickiewicz, de Witwicki, de Zan 
et de Odyniec, les traductions des ballades de Schiller et d'autres poetes. II 
pouvait la connaitre galement, dans sa forme vocale, par les ballades de 
Zumsteeg et meme de Schubert (Le Erlkonig a paru en 1821). II semble cependant 
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qu'il ait ete plutot inspire par le genre poetique Iui-m6me que par certains ele- 
ments de son contenu 82 . a 

Dans aucune des quatre ballades de Chopin nous ne trouvons d'illustration 
detaillee, il en etait d'ailleurs un adversaire notoire et conscient. C'est plutot 
le caractere et P atmosphere de ces poemes pour piano de Chopin, leur nature 
epique soulignee par de grandes introductions, leur libre conception architeetoni- 
que, ainsi que le contraste des themes des differentes parties, et la grande tension 
energetique, etc. qui denotent leur parente interieure avec ce genre poetique. 
Aussi celui-ci sert-il de base a une innovation de Chopin, qui consiste a introduire 
la ballade en tant que genre de musique instrumentale pure dans la litterature 
europe*enne pour piano. 

Un argument qui indiquerait plutot qu'il n'y a pas de rapports directs entre 
les ballades des poetes polonais mentionnes plus haut en particulier les balla- 
des de Mickiewicz et les ballades pour piano de Chopin, c'est que le caractere 
populaire des ballades de Mickiewicz ne s'exprime pas dans les moyens musicaux 
des ballades de Chopin. Dans les ballades nous ne retrouvons que des rapports 
tres faibles et in directs avec les moyens musicaux typiques des mazurkas. 
La maniere dont le compositeur dispose ici des elements de modalites, des 
effets harmoniques et figuratifs, ainsi que de certains traits de la melodie a Fori- 
gine H6e a la chanson populaire, indique qu'il utilise ces moyens dans un sens 
independant de toute illustration d' episodes ou de sujets de caractere populaire. 
Ce n'est pas le monde des imaginations populaires qui etait le motif poetique 
des ballades de Chopin, mais plutot la ballade en tant que genre Htteraire. 

II n'y a pas chez lui ce" que 2olkiewski appelle en parlant des ballades de 
Mickiewicz: cdnvasion du folklore dans la litterature, comme tentative indirecte 
de Favancement social des paysans soumis encore a la corvee 83 . Par contre, 
c'est dans les mazurkas de Chopin que nous ressentons pleinement cette inva- 
sion, et elles possedent precisement cette fonction sociale. La forme artistique 
de la ballade qui prend chez Chopin un genre epique, unit sans aucun doute les 
ballades de Chopin et celles de Mickiewicz dans le meme cadre ideologique et 
artistique. Selon les exegetes de Mickiewicz, on ne trouve pas dans ses ballades 
poetiques, a quelques exceptions* pres, de recours direct aux themes populaires 
ou a la versification populaire; c'est par leur atmosphere generate qu'elles se 
rapprochent du caractere populaire. 

Ainsi, ce genre de composition pour piano de Chopin indique combien il etait 
sensible a Fambiance ideologique et culturelle de son temps et aux courants de 
la litt^rature d' avant-garde polonaise. C'e&t ce facteur qui decide de Fapparte- 
nance nationale et du style national des ballades de Chopin. Le compositeur 
realise ce style plus par le caractere d'expression, par le Hen avec les autres formes 
de Fart polonais, par la participation a un courant determine de la culture po- 
lonaise, que par des moyens de metier qui restent cependant dans les limites 
des experiences techniques de compositeur decrites plus haut. 
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Chopin permet aux impulsions litteraires d'agir sur les formes de sa musique 
purgment instrumentale, par contre, il est plus resistant aux formes vocales et 
c'est la un pnenomene tres curieux de son individualite. Parmi les 19 chansons 
de Chopin, composes pour des paroles de Bohdan Zaleski, Stefan Witwicki, 
Adam Mickiewicz, une chanson pour des paroles de Wincenty Pol, une pour 
celles de Zygmunt Krasinski et une pour celles de Ludwik Osinski (d'apres 
une chanson populaire lithuanienne), peu nombreuses sont celles qui possedent 
certains traits du style polonais, et aucune n'egale en somme, sous le rapport 
de la valeur artistique, ses oeuvres purement instrumentales. 

Certaines de ces chansons denotent des influences nettes de la melodie des 
chansons populaires ukrainiennes, comme par exemple Dwojaki koniec (Double 
destin) Sliczny chlopiec (Beau gaillard), Nie ma czego trzeba (Nostalgic), Narzeczony 
(Le fiance) 84 . Ces influences pouvaient agir sur Chopin aussi bien par ses con- 
tacts avec le groupe des poetes polonais qui, comme Zaleski et Goszczynski, 
s'interessaient aux themes ukrainiens des kresy (les confins orientaux du 
pays) que par Finteret que le milieu musical polonais temoignait a la musique 
ukrainienne. Ces influences se manifestaient dans certaines oeuvres de Franci- 
szek Lessel (Variations sur le theme d'une doumka ukrainienne), de Maurycy 
Ernemann (Variations sur le theme de la doumka Jichaw kozak zza Dunaju 
Un cosaque vint d'au-dela du Danube), de Jan Stefani (Kozak Le Cosaque) 
ou de Antoni Radzrwill (Variations sur le theme d'une doumka ukrainienne), 
ainsi que dans celles d'autres compositeurs. Dans la collection de Julian Ursyn 
Niemcewicz Spiewy historyczne (Chants historiques) certains des chants, surtout 
ceux de F. Lessel, avaient un coloris tres proche de ce genre. 

Ces influences dans les chansons de Chopin et le fait que, dans Fensemble 
de Foeuvre du compositeur, la lyrique vocale represente un genre fortuit et 
constitue une position artistiquement plus faible que les autres, ont fait que 
ces chansons, bien que des rythmes de mazurkas s'y manifestent parfois (Hu- 
lanka Bacchanale, Pierscien L'Anneau, Moja pieszczotka Ma Mignonne), 
n'ont pas un caraetere national tres marqu6. Le critere de ce caractere national 
ne peut 6tre constitue ici que par des textes polonais. Cependant, pour Chopin, 
ces textes n'ont pas joue le role d'impulsions determinant le caract&re et le style 
de la musique, ce qui prouverait encore combien Fimagination du compositeur 
etait eloignee des formes vocales. 

Le genre des nocturnes est lie chez Chopin a d'autres traditions natio- 
nales et a d'autres besoins. Les nocturnes sont une continuation directe du senti- 
mentalisme pre-romantique polonais, non pas que cette forme ait 6te typique 
pour cette periode ou cultivee par les compositeurs polonais, mais parce qu'elle 
renouait avec les besoms d'expression de cette etape. Chopin transpose sur le 
terrain polonais Finitiative de John Field, pianiste et compositeur irlandais qui 
a d'ailleurs passe toute sa vie en Russie et a fonde F6cole russe de piano. 
En traitant ce genre, Chopin repond en quelque sorte directement a la demande 
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de la soeiete, avant tout de la jeune bourgeoisie polonaise qui ne recherche pas y 
surtout en musique, des genres trop raffines. La vie musicale de Varsovie se 
concentrait autour de Fop6ra, c'est de la que se r^pandaient dans la ville des 
airs faciles a Foreille, les oeuvres instrumentales n'etant souvent que des 
transcriptions et des variations sur leurs themes 85 . Ces faits montrent quel 6tait 
le niveau du public varsovien. Les nocturnes renferment deux aspects typiques 
des besoins de ce public, a savoir la musique melodieuse et reveuse dans son 
expression, et sa forme purement instrumentale pour piano. Face a la litterature 
pour piano qui existait alors, c'est-a-dire les polonaises et les mazurkas patrioti- 
ques, utilisees encore comme formes de danse et comprenant, outre les genres 
polonais de danse et les valses egalement des anglaises, des contredanses, 
des cotillons, etc. bien, que deja souvent destines uniquement a etre ecoutes, 
les nocturnes de Chopin constituent un genre d'expression bien nouveau. Leur 
lyrisme provient des chansons, et le besoin de chansons romantiques qui, en 
Pologne, se manifeste assez tard, est dans notre societe bien grand. Leur cote 
pianistique donne satisfaction aux besoins d'une musique plus raffinee, destinee 
uniquement a etre ecoutee. 

Le caractere de cantilena des nocturnes est le resultat direct de leur caractere 
d'expression, de leur lien avec le style vocal et le sujet d'opera qui, par son senti- 
mentalisme superficiel, repondait aux gouts de la bourgeoisie polonaise, encore 
jeune du point de vue culturel. Chopin aimait et appreciait hautement la musique 
de Bellini, et nous avons le droit de parler d'une certaine parente de leurs melo- 
dies. Chopin connaissait cette musique depuis son ^ge le plus jeune et, revolu- 
tionnant tout ce a quoi il touchait, il fit de sa cantilene d'opera une melodie 
instrumentale souple, personnelle et riche en ornementation, possedant son 
expression propre. C'est elle qui se manifeste le plus nettement dans ses nocturnes. 

Ainsi, malgre des impulsion etrangeres, ce genre dans Foeuvre de Chopin 
resulte egalement de liens etroits avec son propre milieu national a une etape 
donnee de son developpement, de liens avec les coutumes, les besoins, les possibili- 
te"s receptives, avec Fatmosphere emotionnelle du milieu varsovien pendant les 
premieres decades du XIX e siecle. 

Les nocturnes de Chopin sont les seuls vestiges rappelant dans sa musique 
la periode du sentimentalisme. La griffe du compositeur apparaitra assez 
vite dans ce genre egalement par le dramatique de Fexpression qui, a partir de 
la chanson purement lyrique du clair de lune passe a une expression tres 
personnelle, parfois tragique. Par exemple, la partie centrale du Nocturne en 
fa majeur op. 15 N 1 (FC VII) montre la nouvelle maniere de traiter cette forme. 
Les e*clats des passages de la main gauche, orageux et passionnes dans leur expres- 
sion, aux sonorites presque orchestrales, Faccroissement par sequences de la 
tension, le con fuoco souligne a deux reprises, le tremolo de sons binaires de la 
main droite, tous ces elements sont bien loin de Fambiance de nocturnes dans 
leur sens usuel. Le contraste entre les expressions si diverses par rapport aux 
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parties extremes, n'est evidemment pas typique pour tons les nocturnes de 
Chopin. Au contraire, la plupart d'entre eux repondent aux traditions d'une 
expression purement lyrique, reveuse. Cependant, 1'expression dramatigue se 
rencontre aussi dans beaucoup d'autres nocturnes, ou la musique dans la nuit 
atteint au profond pathos, eomme par exemple dans le Nocturne en ut mineur 
op. 48 N 1 (FC VII). 

Nous avons deja dit precedemment que les attaches des rondeaux et des 
concertos de Chopin avec les traditions et le milieu national sont complexes. 
Ces formes sont la transposition creatrice, le developpement des impulsions 
venant du folklore, ainsi que leur croisement avec les impulsions que la vie mu- 
sicale de Varsovie, a cette epoque, et en particulier la musique professionnelle 
de piano et aux elements de virtuosite, donnait au compositeur. Chopin executait 
lui-meme en public cette musique (par exemple sous forme des concertos de 
Gyrowetz, de Hummel et d'autres) ou pendant les soirees de musique de chambre 
qui constituaient souvent le divertissement favori des salons de Fe*poque. Nous 
Favons deja dit dans un des precedents chapitres, les rondeaux sur un theme popu- 
laire representent le developpement du principe de la repetition typique de la 
chanson populaire alors, que dans les concertos ces mSmes facteurs entrent dans la 
forme du concerto brillant 86 . La structure assez libre des concertos de Chopin, qui 
surtout dans les premieres parties, s'6cartent quelque peu des normes etablies 
par Beethoven (malgre leur double theme), prouve que Fimprovisation prend ici 
le dessus. Elle resulte, d'une part, de Fexpression directe, impulsive et subje- 
ctive, typique pour un representant de la generation des romantiques et, 
d'autre part, de la virtuosite de piano qui, pour Chopin-pianiste, constituait un 
facteur considerable determinant son oeuvre. 

L'ensemble des imaginations et des impulsions motoriques se rattachant 

a Fexecution instrumental, joue toujours un grand role dans V oeuvre de ces 

compositeurs qui sont d'eminents pianistes, violonistes ou violoncellistes. Nous 

le voyons nettement dans Foeuvre de Liszt, ainsi que dans celle de Paganini, 

de Wieniawski, de Rakhmaninov, de Scriabine, etc. Pour Chopin egalement, 

e facteur a du jouer un role exceptionnellement important, car toute son oeuvre 

a ete presque uniquement liee aux genres de la musique de piano; il a etendu 

les limites de Fexpression de la musique de piano, en utilisant d'une maniere 

magistrale des moyens de Fecriture pianistique et, malgre cette limitation, 

il a atteint une expression depassant de beaucoup les possibilit6s existant 

jusqu'alors dans ce domaine. D'autre part, ses oeuvres vocales et ses oeuvres 

de musique de chambre, peu nombreuses d'ailleurs, n'ont pas la meme perfection 

que ses oeuvres pour piano. II est done difficile d'ecarter la supposition que son 

excellent jeu de pianiste etait un facteur important de sa methode cre*atrice, 

de son imagination musicale. 

Les etudes pour piano de Chopin qui constituent precisement un developpe- 
ment genial du facteur pianistique, technique, prouvent le mieux a quel point 



DU STYLE NATIONAL DES OEUVRES DE CHOPIN 155 

le piano decidait de son style. Cependant la comparaison des etudes et des autres 
genres de la musique de Chopin, snrtout des grandes formes, telles que les 
concertos, les sonates et les scherzos, indique que souvent les etudes reprenaient 
encore une fois ces problemes pianistiques qui, dans les autres oeuvres, avaient 
uniquement un sens d'expression et non de premier plan, eomme dans les Etudes. 
Cela prouve la complexite de Foeuvre de Chopin '(s'il nous est permis de lui 
appliquer ce terme, a la mode aujourd'hui dans notre science) qui consiste 
a reporter les realisations multiples et profondes des differents genres les uns 
sur les autres. Dans les etudes, le compositeur applique egalement les realisa- 
tions qu'il a elaborees dans d' autres genres comme 6tant appropriees a leur 
caractere. Cela concerne principalement les traits harmoniques, Fecriture 
de piano et de la melodie, modifies cependant dans ce genre par la domination 
du facteur technique, pianistique. 

Les traits communs a ce genre et a d' autres formes Consistent, cependant, 
moins dans les details de la technique que dans Fattitude meme du compositeur 
vis-a-vis du genre de la composition. De meme qu'il developpe, modifie, et 
approfondit le genre de la danse dans la mazurka et la polonaise, qu'il modifie 
la fonction du genre des ballades, qu'il transforme entierement le sens expressif 
et le caractere du scherzo, en les dotant d'une signification nouvelle dans la 
Htterature musicale grace a une expression et a une forme nouvelles, il modifie 
egalement la fonction de ce genre et la musique instrumentale qu'etait jusqu'alors 
Fetude 87 . Ce ne sont plus, comme autrefois, des exercices techniques, dont le 
sens s'epuise dans leurs valeurs pedagogiques, mais des formes profondement 
personnelles, lyriques et dramatiques de Fexpression artistique des concerts 
dans toute Facception du terme dans lesquelles le cote technique sert Fexpres- 
sion tout en constituant la base de Involution de Foeuvre. Le motif choisi par 
le compositeur, qui est un probleme de la technique de piano, constitue, dans 
ces formes mineures, la base de Fintegration de la forme. 

La fameuse Etude en do mineur op. 10 N 12, appelee par Liszt Etude Revo- 
lutionnaire et ce nom s'est conserve jusqu'a nos jours corrobore nos suppo- 
sitions. Le compositeur Fa creee en apprenant la chute de Varsovie et Fechec 
de Finsurrection, et, pour exprimer sa desolation, il n'aurait pas choisi Fetude, 
si celle-ci n'avait pas ete pour lui quelque chose de bien plus important qu'une 
simple forme de musique pedagogique. 

L'6tude devient, pour Chopin, une forme d'expression personnelle et un genre 
de musique de concert pour virtuose, destine aux grandes salles de concerts de 
la bourgeoisie. Chopin fait changer Fattitude des auditeurs a Fegard de ce genre; 
ainsi se manifesto Egalement Fhomog6neite de son oeuvre, bien que, dans diffe- 
rents genres de sa musique, ce soient divers moments ideologiques qui, par 
des croisements les plus variees, decident de ces transformations. 

Cette modification est due cependant a des causes plus profondes. Chopin 
peut la realiser, car il dote ses formes d'un caractere d'expression typique, n6 
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de son ideologic, qui est celle de sa generation. S'il nous est difficile de trouver 
dans ses etudes tin caractere national qui decoulerait des details stylistiques 
issus drrectement du folklore, nous n'avons aucune peine a y apercevoir le 
caractere dramatique et lyrique de Fexpression, caracteristique de tous les autres 
genres de son art. Nous avons deja longuement parle de leur origine sociale et 
nationale. 

Les valses de Chopin naissent de traditions absolument diff^rentes, no- 
tamment de celles de la culture et du train de vie de la bourgeoisie. 

Dans la jeunesse de Chopin, la valse etait deja tres repandue en tant que genre 
utilitaire de la musique de danse. Seules les formes mineures de Schubert souli- 
gnaient son lien avec le laendler populaire autrichien. Mais, ces liens se sont perdus 
dans le souvenir de la bourgeoisie qui s'adonnait a la danse dans toutes les 
capitales de FEurope de ce temps. En se vouant a ce genre de danse, iiberee 
des fonctions utilitaires directes, Chopin n'avait trouve que de minimes tradi- 
tions de ce genre. Les valses miniatures de Beethoven, les Valses sentimentales 
de Schubert, les formes mineures a programme de cycles pour piano de Schumann, 
ne pouvaient contribuer que tres peu a une forme aussi developpee que celle 
que le compositeur polonais avait donnee a ses valses, a 1'exception de YAuf- 
forderung zum Tanz Uinvitation a la valse de Weber. Les valses de Chopin 
n'ont egalement que peu de points communs avec la forme cy clique de la valse 
qui, apres Schubert, s'etablit dans le milieu viennois chez Strauss. Par contre, 
Chopin trouve de tres nombreuses valses utilitaires, composees par des dizai- 
nes de compositeurs polonais 88 de moindre importance, plus ou moins doues. 
Aussi, chez lui, la forme de la valse possede-t-elle bien davantage le caractere 
de danse que le genre des mazurkas. Chopin composait ses valses pour un milieu 
donne, auquel il appartenait lui-meme et dont il ressentait et coniprenait fort 
bien les besoins. Nous ne retrouvons aucune restriction de sa part, stipulant 
que ses valses ne sont pas pour la danse, comme c'etait le cas pour les mazurkas. 
Neanmoins, elles non plus n'etaient pas des danses a proprement parler. Chopin 
soumet egalement ce ^genre a la stylisation artistique, de meme que les formes 
de la musique de danse polonaise. II donne aux valses un caractere de miniature 
de concert, unissant leur caractere dansant a la bravoure de la virtuosite* 
du style pianistique, plutot typique des autres formes et genres de la musique 
de piano. Les titres de certaines de ces valses, tels que Grande valse brillante 
(p. ex. en mi bemol majeur op. 18, en la bemol majeur op. 34 N 1, en la 
mineur et en fa majeur op. 34 N 2 et 3 (FC IX) indiquent que le compositeur 
etait pleinement conscient de cette transformation. II est probable que Fin- 
fluence exercee par Uinvitation a la valse de Weber, qui developpe largement le 
caractere de danse de la valse dans le sens de la virtuosite de la forme de concert, 
a servi d'exemple a Chopin. 

La virtuosite du style des valses de Chopin s'exprime dans beaucoup de longs 
passages, parcourant parfois presque tout le clavier, dans les contrastes de ces 
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passages, dans les rejets d'octaves, dans la structure polymelodique qui, se 
transformant parfois en polymetrique, efface la structure rythmique typique de 
la valse (p. ex. la Grande Valse en la bemol majeur op. 42 (FC IX, 45). 

Ainsi, dans Fesprit du compositeur, ce genre subit egalement une transforma- 
tion (ce que la musicologie sovietique designe par pereosmyslenie)^ c'est-a-dire 
une modification du caractere et de F expression, done de la fonction sociale. 
Ce genre ne depasse pas le style de Chopin, bien qu'en principe il soit engendre 
par des traditions etrangeres. Mais, deja avant Chopin, ces traditions avaient 
reussi a s'implanter dans la musique polonaise, a penetrer dans le milieu bourgeois 
epris de musique, a passer egalement dans le milieu de la noblesse et meme, d'une 
maniere presque imperceptible, dans le folklore paysan, mais cela a lieu 
plus tard. Or, nous savons que la reprise des traditions etrangeres et leur integra- 
tion dans les traditions nationales contribue egalement a former le style national. 
Les valses de Chopin possedent un caractere bien polonais et se distinguent 
nettement des valses de Brahms et de Dvorak. 

On pourrait se demander si Chopin transpose le style des mazurkas dans le 
genre de la valse. Je ne suis pas de Favis de J. Prosnak 89 qui affirme ne pouvoir 
Fobserver dans aucune de ses formes. Au contraire, je serais plutot d'avis que 
nous pouvons trouver dans les valses des elements assez nombreux indiquant 
les liens qui existent entre Fimagination du compositeur et la musique populaire 90 . 
Nous retrouvons done dans la melodie des valses le rythme caracteristique des 
mazurs, le deplacement des accents sur la partie faible de la mesure, typique 
des mazurkas, mais adouci par la figure de la valse et Faccentuation de la main 
gauche (Valse en la bemol majeur op. 3 N 1, mes. 4961, FC IX, 26 27), la 
voix de basse continue qui se rattache a la pratique populaire des quintes justes 
a la basse (Valse op. 34 N 2, mes. 1 16, FC IX, 35), le relachement de la metrique 
de la valse par Femploi de la polyrythmie qui donne egalement des effets de 
polymelodie (Valse en la bemol majeur op. 42, mes. 8 24, FC IX, 45); le rythme 
pointe en liaison avec Faccent sur le dernier temps de la mesure (Valse en ut 
diese mineur op. 64 N 2, mes. 1 10, FC IX, 59). II faut souligner que la va- 
riabilite des triolets et des rythmes binaires, typiques de la melodie po- 
pulaire, se retrouve egalement dans la melodie de nombreuses valses avec 
la figuration caracteristique de Chopin, dont Forigine a deja ete exami- 
ned plus haut (Valse op. 64 N 1, mes. 2024, FC IX, 55). Et enfin, nous 
retrouvons egalement chez Chopin de frequentes fonctions doubles et des 
accords de quarte, que nous avons deja attribues precedemment aux influences 
exerce*es par le folklore. 

Cependant, nous n'affirmons absolument pas que Chopin transforme ses valses 
dans Fesprit des mazurs; une telle conclusion serait une simplification de notre 
raisonnement. Nous constatons seulement que Fon peut retrouver certains 
lments developp6s par ce genre dans les valses de Chopin, ce qui nous permet 
de les reconnaitre nettement comme etant des valses de Chopin. Cependant, 
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la maniere, autre que dans les mazurkas, de disposer ces elements, prouve que 
Chopin demeurait dans les limites de la valse, done d'un genre qui, a Forigine, 
n'etait pas lie a la culture polonaise. 

Dans ce cas encore le compositeur est reste fidele a son attitude creatriee 
fondamentale. II modifia le caractere du genre, afin de le detacher de sa forme 
de danse et pour lui donner une forme de concert, en le dotant de realisa- 
tions techniques, dues a la transformation de certaines particularites du folklore. 
Si nous pouvons parler ici d'un certain croisement des traditions populaires et 
des traditions bourgeoises, alors, sans aucun doute, ce sont ces dernieres qui 
prevalent dans ce genre. 

Nous voyons done que la fusion de differents elements qui exercent une influen- 
ce sur le style national de Chopin, peut etre differente et 1'est en effet dans les 
genres respectifs de son oeuvre. Ce detail doit etre mis en evidence: il demontre 
qu'en modifiant assez sensiblement le caractere d'expression des differentes 
formes musicales Chopin sauvegarde la particularite de chaque genre et que 
c'est a bon escient qu'il accomplit cette fusion, changeant de maniere dans 
les differents genres. C'est une preuve de son art de se servir des moyens techni- 
ques, c'est une preuve de sa maitrise de la composition. 

Mais Chopin est un homme et non ideal de perfection. Aussi peut on egalement 
trouver chez lui des oeuvres ou cette fusion s'opere d'une maniere moins organi- 
que, disons meme qu'elle s'y opere d'une maniere mecanique. Nous pensons ici 
a la Fantaisie sur des themes polonais op. 13, ou le croisement des elements 
populaires (kouiaviak) ainsi que des elements bourgeois (citons la chanson popu- 
laire sentimentale Juz miesiqc zeszedl La lune s'est deja levee) et meme 
de certains motifs ukrainiens (kolomiyka theme de Kurpinski) donne une 
oeuvre relativement moins profonde, d'une virtuosite passablement superficielle, 
en reponse aux exigences determinees de la Varsovie d' alors et du niveau de son 
public. La forme aisee, 1'enchainement desinvolte de substances thematiques 
assez heterogenes font penser precisement a ce genre de liaison. 

Beaucoup plus difficiles a saisir sont les elements qui determinent la forme 
et le caractere des oeuvres de Chopin telles que les scherzos, les sonates, les 
impromptus, les preludes et la Fantaisie en fa mineur. Ce sont precisement 
ces oeuvres de Chopin relevant de sa maturite qui renferment son expression 
personnelle la plus profonde, et ou son style acheve se manifeste pleinement. 
Bien que dans le Scherzo en si mineur op. 20 resonne un authentique noel polonais, 
bien que dans certains preludes nous entendions Pecho des intonations populai- 
res et des traces de rythmes de mazurkas, nous ne pouvons y voir qu'une 
expression homogene, ainsi que certains facteurs de structure technique,, 
unifiant leur style. L'homogene*ite du style personnel de Chopin et son cara- 
ctere national se rameneront ainsi un ensemble de moyens formes par une 
longue experience de la creation acquise dans d'autres genres lie's davantage 
aux differentes manifestations de la culture nationale. 
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II faut souligner que dans ces genres moins soumis a certaines conventions 
que ceux decrits precedemment, s'approfondissent le style de Chopin et son 
expression personnelle. 

II est evident que la aussi cooperent differents elements des traditions natio- 
nales se croisant avec Pinfluenee d'autres traditions, venant de la culture musi- 
cale europeenne, tant du patrimoine des classiques que de Finfluenee des ro 
mantiques et de Pecole italienne d' opera. Les traditions nationales agissent 
deja moins ouvertement, d'une facon latente plutot, a travers Fattitude emo- 
tionnelle, typiquement nationale, si Fon peut dire. Cette attitude est typique 
parce qu'elle est dramatique, etant donne la p6riode Mstorique et la situation 
de la nation polonaise, Cette attitude est aussi parfois tragique, lorsqu'elle reflete 
les conflits de la vie de la nation; en meme temps, elle est subjective, renfermee 
dans sa propre maniere de sentir la realite, ne se soumettant pas au programme 
exterieur, ne s'evadant ni dans le fantastique ni dans le passe. 

Ce n'est qu'a travers cette expression contraire au programme que percent 
parfois des details qui constituent un genre de symbole musical eclairant ce qui 
etait le contenu des oeuvres sans programme de Chopin. Le genre de berceuse 
du noel dans le Scherzo en si mineur, la Mar die Fun&bre dans la Sonate en si 
bemol mineur, les accents revolutionnaires dans le Prelude en re mineur, et le 
Prelude en la majeur, chantant a la maniere de la mazurka, projettent une cer- 
taine lumiere surles imaginations qui ont engendre ces oeuvres, les imagina- 
tions liees precisement au pays natal. Ces fils tenus nous permettent d'apercevoir 
des liens avec des themes plus lisibles dans les genres qui fagonnaient les moyens 
techniques, sous des impulsions nationales directes, moyens que Chopin a 
introduits plus tard dans d'autres formes. 

Des liens de style que presentent tous les genres de Foeuvre de Chopin avec 
son propre milieu national, avec les traditions des etapes revolues de la culture 
musicale polonaise et ses multiples traditions de classe, avec Fideologie et la 
culture de Fepoque romantique sont a la base de ces traits caracteristiques du 
style de Chopin que nous pouvons designer comme etant ceux du style natio- 
nal. Chopin realise ce style dans une union organique des normes historiques 
de sa propre epoque celle du romantisme. 



Chopin en tant que representant typique du romantisme polonais 

La musique de Chopin, grace a ses particularites (dont nous avons parle dans 
les chapitres precedents), a pu jouer un si grand role dans la formation de la 
conscience nationale des Polonais et demeure encore aujourd'hui Fune des 
plus precieuses manifestations de la tradition nationale, parce qu'elle repondait 
et repond, par son caractere d' expression, a certains traits distinctifs du caractere 
national polonais et de sa formation psychique. Cette musique fait vibrer certaines 



160 ZOFIA LISSA 

hordes de la nature psychique des Polonais, elle eveille en enx aussitot des reso- 
nances et des associations d'idees determinees qui sont un Element important 
de leur conscience. Ce n'est pas seulement parce qu'en transposant les elements 
typiqts.es du folklore elle rencontre des motifs melodiques et des structures rythmi- 
ques qui resident generalement dans la memoire auditive des auditeurs polonais 
(mentionnons que la memoire des auditeurs appartenant a d'autres milieux 
nationaux n'en dispose pas au meme degre ou meme pas du tout), mais aussi 
parce que le type de son expression emotionnelle repond davantage au milieu 
polonais et n'est pas typique d'autres milieux nationaux. 

Depuis pres de 30 ans, les jurys des Concours Frederic Chopin accordent les 
premiers prix a des Polonais et a des Russes. Ceci semblerait prouver qu'ils sont 
plus accessibles a la musique de Chopin, qu'ils ont une attitude plus proche 
de la sienne, ce qui assure a leur interpretation la superiorite dans ce domaine. 

La somme des experiences musicales qui faconnent Fimagination musicale, 
aussi bien de Fauditeur que de Fexecutant et du compositeur, est determined 
par ce genre de musique auquel il est initie dans son milieu depuis son enfance 91 . 
De plus, Fattitude adoptee vis-a-vis de la musique, la maniere dont elle est pergue, 
le role qui lui est attribue dans F ensemble des experiences culturelles, tout cela 
fait egalement partie des traditions qui peuvent Stre differ entes dans differents 
milieux nationaux. Le caractere typique de F expression artistique de Chopin, 
c'est-a-dire le caractere national typique de son oeuvre, resulte du fait que 
Chopin, en tant qu'individu, a ete forme par un milieu national determine, 
precisement par le milieu polonais. Ni le type anthropologique herite de son 
pere qui etait Francais, ni son sejour en France durant la seconde moitie de sa 
vie, n'ont empeche que le caractere de son oeuvre soit polonais. L'imagination 
musicale de Chopin et, ce qui est plus important, son ideologic, on ete d6termin6es 
par la tradition polonaise et Fhistoire de peuple polonais. A cela s'ajoutent, 
sans aucun doute, les predispositions personnelles du compositeur dont il faudrait 
rechercher Forigine dans certains facteurs biologiques.- 

Mais le milieu et les predispositions qui faconnent la personnalite du composi- 
teur peuvent avoir des tendances convergantes ou non. Dans les cas d'une telle 
conformite, le milieu peut, par ces tendances, renforcer les penchants nine's 
de Fartiste, dans le cas d'une divergeance, les attenuer ou meme les niveler. 
Le milieu peut etre, soit favorable, soit defavorable au developpement d'un 
individu. Le role qu'un artiste peut jouer a une epoque donnee, depend egale- 
ment jusqu'a un certain point de cette conformite. 

II me semble que le role que Chopin a tenu, dans la musique polonaise et dans 
la culture du romantisme polonais, r6sultait dans une grande mesure de la 
conformite entre les tendances de son temps et de ses propres tendances en 
tant qu'individu. II a ete certes forme* par son epoque, mais toutes ses particulari- 
tes psychiques n'etaient pas seulement determinees par cette epoque. Dans son 
besoin d'une expression directe, lyrique et personnelle, s'exprimaient les predispo- 
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sitions de Chopin en tant qu'individu et les predispositions de Chopin en tant 
que representant de sa generation, de son peuple. Mais son besoin de discipline 
interieure, son don de soumettre ses sentiments au controie de Fintellect, son 
caractere peu expansif, sa maitrise apparente, tout ce que nous savons de lui 
par ses lettres, celles de ses amis et de son entourage, tout cela a fait que, dans 
sa musique, il n'utilise ni les formes vocales qui expriment directement le contenu 
de ses oeuvres, ni les formes a programme qui Fexpriment indirectement. Aussi 
son expression est-elle toujours parfaite, on pourrait meme dire <cclassique 
de nettete et d'organisation. C'est aussi pour cette raison qu'elle est, en general, 
purement instrumental et, dans ces limites, presque exclusivement pianistique. 
Ce sont des facteurs purement individuels qui en ont indubitablement decide 
ainsi. Sous ce rapport, Chopin s* oppose resolument aux tendances et aux besoms 
de son propre milieu national. D'autre part, il est vrai que, de la sorte, il intro- 
duisit de nouvelles tendances et crea de nouveaux besoins qui elargirent les 
traditions de son propre milieu, lui apporterent des elements nouveaux qui 
devinrent une tradition de Chopin, enrichissant ainsi les traditions nationales 
de la musique polonaise. 

Ainsi done, le caractere lyrique de Fexpression de Chopin, qui decide chez 
lui du choix des genres et des formes d' execution de sa musique et, en meme 
temps, de la maniere de les trailer, resulte de la conformite de ses tendances 
individuelles avec les tendances generates des temps romantiques. Par contre, 
Fattitude de Chopin est conforme a F attitude du romantisme polonais par le 
caractere profondement dramatique de son expression, sensible an sort et aux 
peripeties de son pays. La conscience qu'il avait des principaux conflits resultant 
de cette situation a decide, non seulement du caractere de son expression, mais 
aussi du choix des moyens d'expression et, avant tout, de son attitude*Vis-a-vis 
du folklore. 

Pour savoir dans quelle mesure ces traits peuvent etre conside*re*s comme 
etant representatifs du romantisme polonais il faut attendre le jugement poste- 
rieur de Fhistoire universelle de la culture. La difficulte d'interpr^ter ces traits 
caracteristiques, typiques de la conscience de F artiste polonais de la periode 
du romantisme, provient, en musique, aussi bien de son caractere as^man- 
tique que du fait que Chopin ne s'adonnait qu'a la musique purement instru- 
mentale. 

Mais la principale difficult6 de formuler une juste interpolation du developpe- 
ment de la musique romantique polonaise, c'est que celle-ci ne se manifeste pour 
ainsi dire que dans Foeuvre d'un seul homme. Bien que la force de son gnie 
suffise a remplacer les oeuvres de nombreux compositeurs, bien que son oeuvre 
concentre en elle seule de nombreuses r6alisations artistiques, n6anmoins il nous 
faut reporter sur Fensemble du courant artistique des traits tres personnels de 
Chopin dependant a un certain degre des facteurs accidentels, tels que le sort 
individuel, Fetat de sante, le caractere, etc. Pour nous tous, le romantisme po- 
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lonais dans la musique c'est Chopin, et, a une certaine distance et sur un 
plan quelque pen diff6rent Moniuszko. 

L'oeuvre des autres n'entre presque pas en ligne de compte dans la formation 
du romantisme musical polonais. On peut emettre cette opinion a propos des 
oeuvres d' artistes contemporains de Chopin tels qne Jozef Nowakowski, Franci- 
szek Mirecki, Tomasz Nidecki, Julian Fontana, Antoni Orlowski, Napoleon 
Wysocki, Jozef Stefani, Jozef KrogulsM, Jozef Brzowski et d' autres. Meme 
Ignacy Feliks Dobrzynski, Fartiste le plus doue de cette generation, qui jouissait 
de Festime de ses contemporains, au delk des frontieres de son pays, n'est 
maintenant que tres rarement joue dans nos salles de concert. De meme, la 
generation des compositeurs qui suivent Chopin et peuvent renouer avec son 
style, n'ont dote Fhistoire de la musique du romantisme polonais que de quel- 
ques positions durables, par exemple les oeuvres de Henryk Wieniawski. Le reste, 
ce sont des oeuvres desuetes depuis longtemps, de Apolinary et Antoni Ka.tski, 
Walenty et Kazimierz Kratzer, Ignacy Komorowski et d' autres encore, moins 
connus, qui ne vivent plus, en somme, que sur les pages des manuels d'histoire 
et non dans les concerts. En dehors de Chopin et de Moniuszko, il n'y a done 
pas de romantisme polonais, contrairement au romantisme musical des autres 
milieux nationaux; ceci est sans aucun doute un trait negatif de la musique 
polonaise de ce temps. A la lumiere de cette situation specifique, Fimportance 
que prennent Chopin et Moniuszko est done d'autant plus grande et leur realisa- 
tion individuelle a pu devenir d'autant plus facilement la representation du style 
national du romantisme polonais. 

D'autre part, il serait interessant de voir si le style national de Chopin a des 
traits communs avec celui des fondateurs d'autres ecoles nationales, qui ont 
egalement forme le style national dans leurs pays, ou s'il en est bien distinct. 
L' attitude de Chopin, ce concentre du romantisme musical polonais envers 
les autres romantiques europeens, ainsi que le role joue par son oeuvre dans le 
romantisme europeen n'entrent pas dans le sujet de notre dissertation. Je 
voudrais seulement m'arreter tres brievement sur le caractere specifique du style 
national de Chopin, par rapport aux oeuvres des compositeurs d'autres pays 
de ce temps. 

II est evident que les conditions historiques et sociales differentes dans les 
pays europeens du debut du XIX e siecle ont imprime un contenu social different 
a leur romantisme. En Pologne, avec ses fortes survivances de la feodalite, ou 
se poursuivait encore une apre lutte de la paysannerie contre la noblesse, ou 
le developpement du capitalisme etait retarde, ou la lutte pour la liberation 
nationale entrainait toutes les classes sociales dans un Etat partage, Fideologie 
du romantisme ne pouvait avoir qu'un caractere tres particulier. Cette singu- 
larite se reflete dans Foeuvre de Chopin, bien que, personnellement, il n'ait 
pas e*te engage dans le mouvement, etant trop peu verse dans les questions sociales 
et ne voyant les problemes historiques qu'a tr avers le prisme des emotions susci - 
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te'es par le sort de sa patrie. II n'avait pas a resoudre comment devait etre cette 
patrie, neanmoins sa musique repond dans une certaine mesnre a cette question. 

Si Chopin, bien plus tot que d'autres representants de ecoles nationales, puise 
dans le folklore, transforme plus profondement les impulsions donnees par la 
culture authentique du peuple, il le doit aux idees et aux conditions de la Pologne 
partagee. Ni en Russie, qui possedait sa souverainete nationale, ni en Boheme 
qui, malgre une lutte seculaire pour son idependance et sa culture, se soumettait 
dans une certaine mesure a la pression de la germanisation, les transformations 
historiques n'etaient aussi vivaces et aussi fortes qu'en Pologne, ou la conscience 
sociale etait profondement rerrmee par de constantes resurrections. 

II est vrai que les revokes des paysans, au XVIP et au XVIIP siecle, dans 
la Russie tzariste ont incite Glinka a faire revivre Ivan Soussanine et a approuver 
le folklore comme etant le facteur principal de la culture musicale 92 , mais ces 
accents manquent dans la musique romantique allemande et frangaise. L'appel 
au peuple et a la culture populaire est typique du romantisme des pays europeens 
qui luttent pour leur liberte. La musique de CJiopin le confirme et en cela reside, 
entre autres, son importance pour tout le romantisme europeen. Chopin en prend 
conscience plus tot que d'autres, car la valeur de la culture du peuple, ce lien 
unissant toutes les regions du pays partage, devait naitre d'abord dans Fesprit 
du compositeur polonais et lui faire mieux comprendre la valeur du caractere 
populaire dans Fart. Le compositeur a su en tirer parti pour ses propres oeuvres. 

Le caractere national des oeuvres de Glinka et de Dargomijsky en Russie 93 , 
de Smetana et de Dvorak en Boheme, se re*alisait, en outre, par Fintermediaire 
d'autres genres de musique que chez Chopin, principalement par Fintermediaire 
de la musique d' opera et de la lyrique vocale, et aussi par Fintermediaire de la 
musique symphonique a programme. Par suite de leur liaison etroite avec le 
texte, le programme ou Faction scenique, ces genres expriment des idees plus 
concretes, et leur signification est presque equivalente. 

De par ses possibilites creatrices et son interet qui se limitait a la musique 
instrumentale, et principalement a la musique pour piano, la tache que Chopin 
avait a remplir etait plus difficile: par des moyens purement musicaux, il devait 
avoir sur les auditeurs une influence semblable a celle que, dans les autres genres, 
remplissent en comniun la parole, le geste, le tableau sce*nique, le programme 
et la musique. Mais c'est cette tache qui Foblige precisement a vaincre ces difficul- 
tes, le conduit au style plus profond6ment empreint du caractere populaire, 
le force a tirer toutes les consequences du folklore, afin que celui-ci, sous sa forme 
uniquement musicale, puisse remplir la fonction des autres facteurs reunis et 
exprimer le contenu national. II est possible que ce soit precisement pour cela 
que Chopin, bien plus rapidement que d'autres compositeurs des ecoles natio- 
nales, ait fait son entree sur la scene europeenne comme compositeur profonde- 
ment national, polonais. Dans la musique de Chopin, Fattention de Fauditeur 
n'est pas detourne"e de son caractere national par tout ce qui comme dans 
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le genre d'opera empeche de saisir le caractere nationalement specifique de 
la musique elle-meme, mais facilite, par contre, la comprehension du sujet de 
Foeuvre, par la situation scenique, les personnages, leurs caracteres, les problemes 
historiques, etc. Chopin suggere le caractere national en se servant uniquement 
du materiel sonore, il n'appelle pas les auditeurs a des associations de themes 
concrets, la perception- de 1'auditoire est frappee par la plenitude de son caractere 
national distinct, 

Des le premier contact avec la musique de Chopin, son caractere national 
est ressenti par Schumann, comme d'ailleurs par Glinka, Berlioz, Liszt et d'autres 
compositeurs qui lui etaient contemporains. Chopin leur indique la voie a suivre, 
non seulement pour ce qui est des moyens de la construction (bien qu'ici aussi 
Finfluence qu'il exerce soit tres forte 94 ), mais surtout pour Fattitude observee 
envers le folklore de leur propre pays. 

Chopin, le premier dans la musique europeenne du XIX e siecle, a pris une 
attitude nouvelle et avancee a Fegard du folklore, attitude qui, apres lui, ne sera 
adoptee que par les generations suivantes. Chopin soumet ses propres principes 
de la formation aux normes decoulant du caractere populaire authentique, comme 
le feront plus tard ces compositeurs qui auront deja le point de vue de classe 
sur la culture nationals Chopin n'avait pas, et ne pouvait avoir, une attitude 
semblable a son epoque. Cependant, par ce qu'il a fait dans le domaine de la 
musique, il a ete un precurseur. 

En raison du caractere specifique des conditions historiques, dans lesquelles 
la musique polonaise du XIX e siecle s'est developpee, les impulsions de Chopin 
ont ete reprises plutot par des compositeurs etrangers que par des compositeurs 
polonais. Moniuszko ne croyait pas son oeuvre digne d'etre comparee a celle 
de Chopin. Durant la seconde moitie du XIX e siecle, Chopin n'a eu en Pologne, 
ni son ecole ni meme ses epigones. Noskowski, Zelenski, Statkowski, et d'autres 
moins connus, reprennent les genres cultives par Chopin, stylisent ou citent dans 
leurs oeuvres les intonations populaires et les transposent meme dans ses oeuvres 
d'opera et des oeuvres symphoniques. Mais ils n'ont pas pour le folklore les 
sentiments de Chopin. 

L'ideologie du positivisme polonais du XIX e siecle, centree sur le travail 
organique, elimine les accents de la lutte des classes dont les idees ont permis 
pourtant au folklore de progresser en musique. La deuxieme generation de compo- 
siteurs de Fecole nationale russe influencee par la lutte des classes en Russie 
vers 1860 attribue au folklore son sens de classe, tout en le transposant mainte- 
nant sur de nouveaux moyens neoromantiques et sur de nouvelles normes de la 
formation musicale. Etant plus avances que Chopin dans Fhistoire, ils se sont 
trouves precisement dans la ligne He Chopin. Or, nous ne pouvons pas le dire 
du style des compositeurs polonais, car leur ideologic du solidarisme national 
leur obscurcit la vision nette de la culture populaire. Malgre* toute leur importance 
pour la musique polonaise de la seconde moitie du XIX e siecle, ni Noskowski, 
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ni Zelenski n'egalent par leur talent certains repre"sentants du groupe des cinq, 
par exemple, Moussorgsky ou Rimsky-Korsakov. Ce sont les compositeurs russes 
qui entrent sur la scene europeenne en tant que representants neo-romantiques 
de Fecole nationale, et non les Polonais, auxquels Chopin avait pourtant deja 
fraye le chemin bien plus tot. Or, cela n'a pas suffi; il apparait qu'une atmosphere 
appropriee est necessaire pour developper ces traditions, tandis que dans la Po- 
logne ou se poursuivait le travail organique cette atmosphere n'existait pas. 

Pendant la periode de Fentre-deux-guerres, alors que la culture populaire 
a deja droit de cite en Europe et que son sens de classe pour la culture nationale 
est intelligible, Szymanowski renoue a nouveau avec Chopin, avant tout avec 
son attitude sous ce rapport. Certes, les moyens techniques, a Faide desquels 
Szymanowski la realise, sont entierement differents; ce sont des moyens riches 
des realisations de la musique au XX e siecle. Aussi interprete-t-il le folklore 
par Fintermediaire des categories de Fharmonie pittoresque contemporaine 
et de la forme de la technique d'orchestre, et cela le rattache encore a Chopin. 
De mme qu'en reliant le materiel d'intonation et les conceptions tonales du 
folklore aux categories de Fharmonie romantique Chopin obtenait a son epoque 
des effets entierement nouveaux, de meme Szymanowski effectue une fusion 
organique de ces elements et de Fharmonie qui lui est contemporaine. Dans sa 
maniere d'ab order le folklore, nous pouvons voir comment Szymanowski re- 
prend et developpe en meme temps les traditions de Chopin. Sa connaissance 
du folklore est deja beaucoup plus etendue du point de vue regional: le folklore 
du Podhale et des Kurpies fournissent a son style des elements que Chopin igno- 
r ait. En outre Szymanowski tente d'elargir les moyens de traiter le folklore, 
croisant, sous forme de mazurkas, les elements du folklore de la Mazovie et le 
materiel des intonations ainsi que les effets harmoniques typiques du folklore 
montagnard du Podhale. II fait done une sorte de synthese de deux elements 
regionaux en une seule forme. 

Nous pouvons retrouver egalement la meme maniere, renouant en ce sens avec 
Fattitude de Chopin, dans la musique polonaise d'aujourd'hui, particulierement 
chez Lutoslawski et chez Wiechowicz, mais ce probleme depasse de beaucoup 
les limites de notre rapport. 

Cependant, c'est precisement dans ce detail que se manifeste Factualite de 
Chopin, sa tradition pour la musique contemporaine, pour la musique de la 
Pologne Populaire. La fonction sociale du folklore est examinee aujourd'hui 
du point de vue de classe. Elle est la quintessence de la culture du peuple, elle 
s'est maintenue au travers des differentes formations, c'est-a-dire qu'elle e*tait 
moins variable que la culture des classes dirigeantes de chaque formation donnee. 
Par la meme elle constitue la base de la culture de toute la nation. Le folklore 
musical a maintenant la place qu'il merite grace, precisement, a Foeuvre de 
Chopin. Le folklore a aujourd'hui une valeur nationale, au meme titre que la 
musique professionnelle. 
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Toutefois, ce n'est qu'un cote du probleme, le second c'est Ie developpement 
de la portee du folklore, accessible a Fimagination des compositeurs. Aujourd'hui, 
cette portee s'etend a toutes les regions du pays. Chopin a de Fimportance parce 
qu'il a ete le premier a s'inspirer du caractere authentique de quelques regions 
du pays. Ces deux moments, qui ont leur source dans Foeuvre de Chopin, modi- 
fient F attitude emotionnelle de Fauditeur contemporain vis-a-vis du folklore, 
lui font voir differemment le phenomena social et la base de Fart professionnel. 
En ce sens, les traditions de Chopin sont, dans la musique polonaise, les plus 
precieuses du courant avanee du romantisme polonais. 

En dehors de cela, la musique de Chopin est pour le peuple polonais une tradi- 
tion independante et individuelle. L'activite pianistique polonaise et surtout 
les concours internationaux Frederic Chopin ont popularise la connaissance 
des oeuvres du grand musicien dans la soci6te polonaise a un tel point, qu'a 
part Moniuszko, aucun compositeur polonais n'a joui d'une popularite semblable 
a celle de Chopin. Le style de Chopin fait partie des habitudes auditives constantes 
dans les cercles les plus larges de notre societe. 

Le personnage de Chopin est devenu le sujet d'oeuvres theatrales et litteraires: 
Iwaszkiewicz Lato w Nohant (L'ete* a Nohant) et Chopin:, Rroszkiewicz Ksztah 
milosci (La forme de Famour); de films: Mlodosc Chopina (La jeunesse de Cho- 
pin) regisseur Ford, ce qui prouve qu'il est vivant dans Fimagination de 
la societe et doit, evidemment, a sa musique la place qu'il occupe dans Fhistoire 
de la culture polonaise. 

N'oublions pas, en outre, Fimportance de Chopin pour les traditions pianisti- 
ques dans la musique nationale polonaise. Plusieurs generations de pianistes 
polonais ont ete formees par sa musique. Ce fait a influe, dans une certaine mesure, 
sur le style d'execution de Fecole polonaise de piano. Comme la musique de 
Chopin occupe la premiere place dans Fimagination musicale des artistes polonais 
et avant tout des pianistes, elle a determine, d'une part, leur interet en tant 
qu'executants et, d'autre part, leur maniere d'interpre*ter les oeuvres d'autres 
compositeurs. Le degre de perfection de Fexecution des oeuvres de Chopin est 
devenu le critere du niveau d'un pianiste polonais. Nous parlons aujourd'hui 
d'un type specifique de pianiste- chopiniste et ceci ne concerne pas seulement 
les executants polonais. Ainsi, ce cote-la de Foeuvre de Chopin est devenu le 
point de depart de traditions d'interpretation nationales dans la culture musicale 
polonaise. 

A ces multiples points de vue, en partant desquels nous pouvons parler de 
Chopin en tant que tradition nationale de la musique polonaise, il convient d'en 
aj outer encore un: c'est la maestria de Chopin- compositeur. Sous ce rapport 
egalement, Chopin pose les fondements des traditions modernes de la musique 
polonaise. Avant lui, sans parler des compositeurs polonais de la periode de la 
Renaissance dont les oeuvres garantissaient en effet un niveau de metier qui ne 
le cedait en rien au niveau des autres compositeurs europeens, le niveau du me'tier 
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de nos compositeurs n'etait pas tres eleve. Les oeuvres de Janiewicz, Lessel, 
Oginski, Szymanowska, Eisner, et Kurpinski, sans parler de celles des composi- 
teurs semi- amateurs, sont sans aucun doute des oeuvres composees par des 
professionnels; neanmoins, Men souvent, elles n'egalent pas Fart de la composi- 
tion des Occidentaux qui leur etaient contemporains. 

D'un seul elan, Chopin fait sortir la musique polonaise du semi-dilettaritisme 
dans lequel elle avait sombre et lui assure immediatement une place de premier 
plan en Europe. Chacune des formes qu'il avait cultivees est parfaite et achevee 
dans son caractere specifique, chaque genre est soumis a une transformation 
et a un developpement createurs, chaque son est a sa place et n'est jamais superflu. 
Par la discipline du m6tier de compositeur, Chopin egale les plus grands artistes, 
y compris Bach et Mozart. C'est ee qui ouvre a la musique polonaise une nouvelle 
etape de developpement, et devient pour elle une nouvelle tradition, qu'on ne 
peut ni nier, ni diminuer. 

Chopin, compositeur national, nait de multiples traditions de la culture natio- 
nale polonaise, les developpe, en cree de nouvelles qui a leur tour deviennent des 
traditions nationales de la culture musicale pour toutes les generations des 
Polonais. Chopin, c'est une page de Fhistoke nationale de la musique polonaise. 
Son importance est unique et inegalable dans Fhistoire de la culture polonaise. 

(traduit par Janina Kasiriska) 

NOTES COMPLEMENTAIRES 

1 La presente etude est une version quelque peu remaniee du rapport presente le 9 novembre 
1955 a la Session de P Academic Polonaise des Sciences et de Plnstitut National de 1'Art consacree 
au Romantisme (a Toceasion de L*Annee Mickiewicz). 

2 K. Wyka realizmie romantycznym (Du realisme romantique) Pamitnik Literacki 
{Journal Litteraire) XLIII (1952, N 34). 

3 Ces questions sont traitees dans mon ouvrage consacre a Pesthetiqnae et intitule specyfice 
muzyki (Du caractere specifique de la musique), chapitre: Stosunek emocji do elementu logicznego 
w musyce (L'emotion par rapport a Felenient logique en musiqpie). Studia Muzykologiczne 
{Etudes musicologiques), vol. II, Cracovie 1953. 

4 Cf. Podstawy estetyki musycznej (Les problemes de Festhetique de la musique), Editions 
Scientifiques Polonaises, Varsovie 1952, 44-47, vol. II. 

5 T. Livanova Remarques sur le caractere populaire dans la musique sovietique. Yoprosy 
mouzykoznanya (Problemes de la musicologie), vol. I, Moscou 1954. I. Niestiev Du caractere 
national specifique de la musique. La Musique sovietique., recueil d'articles the"oriques et critiques. 
Moscou 1954. 

6 Les rapports des categories stylistiques et de celles qui decoulent des normes typiques de 
differents genres de musique sont formules dans 1'ouvrage de G. Adler Der Stilin der Musik, vol. I. 
Prinzipien und Arten des musikalischen Stils, Leipzig 1911. 

7 K. Wyka realizmie romantycznym (Du realisme romantique). Pamie.tnik Literacki 
(Journal Litteraire) XLIII (1952, N 34). 

8 "W". Kula Ksztaltowanie si$ kapitalizmu w Polsce (La formation du capitalisme en Pologne), 
Varsovie, Ed. Scient. Pol., 1955. 
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9 C'est pourqiioi re*duire le developpement en nrasique a une latte des tendances realistes 
et anti-realistes est difficile a admettre. Dans Fart asemantique qu'est la musique, cette notion 
devrait avoir line acception beaucoup plus large que dans d'autres arts. La notion du realisme, 
en tant que critere de la valeur progressiste de Foeuvre, n'est applicable qu'aux arts dans lesquels, 
entre Fobjet repre*sentant, c'est-a-dire Foeuvre d'art, et Fobjet represente, c'est-a-dire le symbole 
de Foeuvre d'art, peuvent exister des traits caracteristiques communs, permettant de constater 
Fauthenticite du reflet, Fexactitude de la representation. Pour Fart asemantique ce critere est 
insuffisant. 

La definition classique donnee par Engels est Sgalement basee sur des experiences litteraires 
et ne peut s'appliquer aux arts non figuratifs et asemantiques, comme la musique par exemple. 
II est difficile de demander a la musique, meme vocale, done liee au texte, la veracite des de"tails 
et des caracteres et des situations typiques. Meme si la musique est liee a un texte ou & une 
situation scenique, elle fait abstraction de Fobjet designe rendu concret par d'autres moyens. 
Meme si elle illustre, elle illustre in specie, et non un sujet particulier. II faudrait interpreter 
chacune de ces notions tout autrement pour pouvoir les appliquer a la musique. 

Si nous acceptons les definitions du realisme formulees par H. Markiewicz (s'appliquant aussi 
seulement a la litterature), des difficultes non moins grandes surgissent. Ou pouvons-nous aperce- 
voir dans la musique <de grossissement des traits reels ou encore <des contradictions essentielles 
et les lignes du developpement social dans un conflit individuel? (H. Markiewicz Realizm 
krytyczny B. Prusa Le realisme critique de Boleslaw Prus, Studia Historyczne Etudes 
Historiques, Wroclaw 1950). Aussi ne pourrions nous jamais parvenir a eclaircir les tendances 
fondamentales du romantisme dans la musique polonaise, si nous voulions comme le fait 
K. Wyka partir de semblables criteres. C'est un argument supplemental contre cette con- 
ception de Wyka, qui peut completer les arguments de M. Mir ski (0 spornych problemach polskiego 
romantyzmu Des problemes litigieux du romantisme polonais, Nowe Drogi Voies Nouvel- 
les, 8/74, 1955). 

10 Nous avons ici en vue surtout les peuples et les nationalites de FEst sovietique dont Fart 
national ne possedait pas, avant la Revolution d'Octobre, un caractere professionnel en musique, 
se bornant plutot a la musique du type folklorique. 

11 Dans le cas Chopin, cet appel a la conscience nationale des auditeurs a lieu entierement 
pendant qu'il composait dans son pays. Quand Chopin compose et interprete ses oeuvres pendant 
la periode parisienne, il fait deja appel a d'autres auditeurs, bien que, la aussi, il joue frequemment 
dans le milieu polonais. Neanmoins, c'est deja un Chopin fagonne par le milieu varsovien qui a la 
nostalgic de ce milieu, et compose dans un style deja defimtivement forme la-bas. Jusqu'a la fin 
de sa vie, Chopin ecrivait des mazurkas, ce qui prouve qu'il ne tenait nullement a rompre avec 
ces categories de Fimagination auditive que representait pour lui son pays, qu'il les considerait 
comme etant les determinantes fondamentales de son oeuvre, bien que celle-ci ne parvienne plus 
directement aux auditeurs polonais. 

12 Dansle tome 2 ( 36) des Podstawy estetyki muzycznej (Les problemes de Festh6tique de la 
musique) je me suis efforcee de faire la distinction entre ces deux notions; Fhistoire de la musique 
est form.ee par toutes les oeuvres, les normes et les notions musicales d'un milieu donne telles que 
les trouve le compositeur; la tradition musicale est formee par les oeuvres, les normes et ces 
notions musicales, qu'un compositeur approuve parmi les traditions historiques et avec lesquelles 
il renoue par son art. 

13 Z. Lissa et J. Chominski Musyka Polskiego Odrodzenia (La Musique de la Renais- 
sance Polonaise). Academic Polonaise des Sciences, l e ed,, Institut National d'Edition, 195 3> 
2 e ed. 1954; version augmentee, Etudes musicologiques, vol. Ill, 1954 Cracovie. 

14 Une question interessante se pose, a savoir pourquoi, dans les pays dc FEurope Orientale, 
principalement dans les pays slaves, le role du folklore est sensiblement plus grand dans la forma- 
tion du style musical que, par exemple, en France, en Angleterre ou en AUemagne? II semble 
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que ces pays vivent plus longtemps de leur folklore qui penetre dans toutes les classes sociales; 
le developpement du folklore y dure plus longtemps et n'est pas nivele dans ses traits les plus 
caracteristiques par Finfiuence de la culture bourgeoise developpee parvenant a la campagne 
par suite de Findustrialisation. II y a, en outre, une autre circonstance: la musique populaire de 
FEurope Occidentale absorbe plus rapidement les influences venant de Fart professionnel, elle 
s'en rapproche dans ses bases tonales, dans ses principes de formation de la melodic et de Farchi- 
tectonique, ce qui facilite son infiltration dans la musique professionnelle, sans que son empreinte 
soit aussi forte que celle du folklore des pays slaves. Le folklore a des partieularites si diflerentes 
de celles de la musique des classes dirigeantes, qu'il se maintient plus longtemps dans sa propre 
ligne de developpement et, lorsqu'il devient deja un module et une impulsion pour la musique 
professionnelle, il impose lui-meme ses propres normes. II lui confere precisement un caractere 
national, nettement different. 

Nous ne voulons pas dire que la musique de FEurope Occidentale ne puise pas dans son propre 
folklore; la ou ce folklore conserve son caractere, cornme en Espagne par exemple, les emprunts 
qui y sont faits donnent egalement des traits specifiques a la musique professionnelle. En France 
ou en AUemagne ce n'est pas aussi facile a percevoir. Pour Beethoven, ce n'est que Fouvrage de 
E. Mayer qui attire notre attention sur les aspects populaires dans Foeuvre du grand compositeur 
de symphonies (E. Mayer: Beethoven und die Volksmusik. Musik und Gesellschaft, N 5, 1952). 

15 T. Livanova, M. Pekelis, T. Popova Histoire de la musique russe, vol. I; A. Grohman, 
D. 2ytomirski, J. Kieldych, M. Pekelis vol. II. Moscou Leningrad 1940. 

16 V. Paskhalov Chopin et la musique populaire polonaise Editions Polonaises de Musique, 
Gracovie 1950. 

17 Ce n'est pas du au hasard si Rimsky-Korsakov les introduit si souvent dans ses operas; 
en effet, Fideologie des narodniks contient de nombreux elements du culte de la vieillc Russie 
et le compositeur s'en est nourri. 

18 I. Niestiev a recemment attire F attention, sur ce fait dans Farticle cite plus haut voir 
note N 3. 

19 Les deux formes de la manifestation de ce point de vue historique sont la consequence d'un 
interet accru pour le passe de sa nation, interet suscite aussi bien par les partages de la Pologne, 
que par les tendances du Siecle des Lumieres d' examiner ce passe. Leur reflet trouve son expression 
dans tous les arts au debut du XIX s siecle. 

20 Je cite les informations concernant cette Polonaise d'apres Fouvrage de T. Strumillo 
Sskice 2 polskiego zycia muzycznego XIX w. (Esquisses de la vie musicale polonaise au XIX e siecle),, 
Cracovie, 1954, Editions Polonaises de Musique. 

21 II est difficile de supposer que ce passage d'une lettre ecrite de Vienne par Chopin a J. Ma* 
tuszynski n'ait aucun rapport avec son oeuvre. Le voici: Si je pouvais, je ferais resonner tous les 
sons que seul un sentiment aveugle, violent et furieux pourrait faire naitre, pour deviner, ne 
serait-ce qu'en partie, ces chants que Farmee de Jean a chantes et dont les echos brises errent 
encore quelque part au bord du Danube. (II s'agissait du roi Jean Sobieski et de sa participation 
a la bataille de Vienne contre les Turcs). II est impossible que dans les processus compliques 
de Fimagination creatrice, de telles emotions ne laissent pas de traces. 

22 K. KurpinskiO ekspresji muzycznej i nasladowaniu (De F expression musicale et de Firaita- 
tion). Tygodnik Muzyczny i Dramatyczny (La Semaine Musicale et Dramatique), 1821. 

28 J'examine ce probleme en detail dans les ouvrages consacre"s a Festhetique musicale: Fragen 
der Musikdsthetik, Berlin 1954, ainsi que dans specyfice musyki (Du caractere specifique de la 
musique), Etudes musicologiques, vol. II, Cracovie 1953. 

24 Nous pouvons remarquer que les fonctions de certains elements des traditions subissent 
des modifications au cours de Fhistoire. Par exemple, le choral protestant, cree au XVI e siecle 
en -tant que nouveau genre de la musique religieuse, est deja pour Bach quelque chose de plus 
qu'une tradition de la culture musicale allemande. En son temps, ce choral etait le symbole du 



ZOFIA LISSA 



mouvement de Reformation, ne de la conscience nationale plus developpee des masses po- 
pulaires. 

La Cantate de la Reforme de Bach, composee 200 ans apres la proclamation des theses wittem- 
bergeoises de Luther, renoue precisement avec le sens social ainsi compris du choral protestant. 
II n'est pas fortuit que Bach s'inspire precisement de ce choral, qui etait un chant guerrier des 
sectateurs de Thomas Miinzer. Par cela-meme Bach renoue doublement avec les traditions po- 
pulaires: une fois avec le choral qui est devenu le chant de comhat d'ttne partie revolutionnaire 
de la societe allemande, et une seconde fois, avec les chants populaires qui ont donne precisement 
naissance an genre des chorals protestants. 

Un autre exemple de la transformation des fonctions de certaines traditions nous est fourni 
par la tradition des elements orientaux dans la musique russe du groupe des cinq: les effets 
caracteristiques introduits dans les operas de Tecole nationale russe et repondant a des situations 
sceniques appropriees, ou bien au programme d'oeuvres symphoniques appropriees, ont servi 
de depart au developpement d'une musique independante des peuples de PEst sovietique. Ce 
n'est plus une stylisation des elements orientaux effectuee par une ecole nationale etrangere, 
mais une musique nationale, propre aux centres orientaux de 1'URSS, qui s'appuie sur la premiere 
comme sur sa propre tradition, ^importance de ces traditions provient de ce qu'eUes creent un 
pont entre la musique monodique, purement populaire de ces centres, et les formes actueUes 
de leur musique professionnelle: cette demiere par rintermMiaire des traditions de la musique 
rasse du XIX e siecle met a profit les realisations de la musique mondiale. II est evident que ces 
traditions jouent un autre role dans la musique russe, a laqueUe elles appartiennent, et un tout 
autre dans la culture des pays orientaux de^PURSS, qui n'ont commence a developper leur 
propre musique professionnelle qu'apres la revolution de 1917. 

a3 Ces partieularites ont vu le jour dans la musique religieuse, la plus cosmopolite, car uni- 
forrmsee depuis des siecles par la papaute et separee des influences locales et des cultures natio- 
nales qui, neanmoins, s'infiltraient constamment dans cette musique; on pent voir la pression 
des traditions nationales et des besoins du milieu, et, pour cette raison, il faut les reconnaitre 
comme etant les premiers elements du style national. 

26 Au debut du XlX e siecle les tresors de la musique polonaise de la periode de la Renaissance 
t du baroque n'avaient pas encore fait 1'objet de nouvelles decouvertes. II est vrai que les archives 
de la cathedrale du Wawel a Cracovie excitaient deja Pinteret de Eisner, qui les avait examinees 
et avait meme copie quelques oeuvres du XVII 6 siecle de Franciszek Lessel, qui avait emporte 
quelques manuscrits, et surtout de Kurpinski qui avait meme tente de transcrire certaines oeuvres; 
neanmoins, cet interet n'a pas contribue a faire revivre la musique polonaise du XVP et du XVII e 
siecle. Ni les oeuvres de Gomolka et de Szamotulczyk ni celles de Zielenski, Mielczewski, Jarz^bski 
ou Szarzynski n'avaient pas 6te jouees plus tard dans les concerts. La renaissance de la musique 
polonaise ancienne ne commence que beaucoup plus tard. Bien qu'un an apres la mort de Chopin, 
survenue en 1849, Jozef Sikorski exhorte a rechercher et a 6diter les oeuvres de la musique po- 
lonaise ancienne, ce n'est que beaucoup plus tard que ce projet est realise par Fabbe Jozef Su- 
rzynski, qui edite 4 cahiers de Monumenta musices sacrae in Polonia^ en 1879, et apres lui par 
Thistorien Aleksander PoHnski; puis, au XX e siecle, par Adolf Chybinski et Zdzislaw Jachimecki. 
Chopin ne pouvait absolument pas connaitre la musique polonaise ancienne qui n'etait ni editee 
ni executee lorsqu'il sejournait a Varsovie. 

27 C, Bobinska Historic, Polski (Histoire de la Pologne 17641831) Universite Jagellonne, 
Cracovie 1951. 

28 Operas de Maciej Kamienski N%dza uszczqsliwiona (La misere rendue heureuse), Zoka, 
czyli wiejskie zaloty (Sophie, ou les coquetteries paysannes), 1'opera pastorale Prostota cnotliwa 
(La candeur vertueuse), Slowik, czyli Kasia i Hanka na wydaniu (Le rossignol, ou Kasia et Hanka, 
iSlles a marier) ; operas de Jan Holland: Agatka, czyli przyjazdpana (Agathe, ou Parrivee du maitre) ; 

an Stefani: Krakowiacy i Cor ale .(Cracoviens et montagnards), Cudmniemany, czyli Krakowiacy 
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i Gorale (Le miracle pretendu, ou Cracoviens et montagnards), Wdzieczni poddani (Les sujets 
reconnaissants), Stary mysliwy (Le vieux chasseur), etc. 

29 Les Polonaises de Oginski ont etc editees recemment sous la direction de Igor Belza, historien 
sovietique qui, dans les archives nationales de Moscou et de Leningrad, a examine Foeuvre du 
compositeur polonais. C'est lui egalement qui etudie en detail les Lettres sur la musique de Oginski 
et ses Memoires, conserves dans ces memes archives. La citation reproduite est tiree des Lettres 
sur la musique de Oginski. I. Belza commente amplement Fimportance de 1'oeuvre de Oginski 
dans son Histoire de la culture musicale polonaise, vol. I, pp. 269 293, Moscou 1954. 

30 J. Kieldych: Histoire de la musique russe, I vol. XVIII 6 s., chap. I. Moscou Leningrad, 
1948. 

31 Dans son ouvrage cite plus haut, T. Strumillo donne les noms des compositeurs de polo- 
naises a programme, tels que Klonowski, Kiszwalter, Sandmann, Gliriski, Puckel, Krogulski, etc. 
Les titres de leurs polonaises sont par exemple: Batalia pod Ostrolekq (La bataille d'Ostrolinka), 
Atak pod D$bem Wielkim (L'attaque de Dembe Wielkie) ou seulement: Polonaises militaires. 
Ces polonaises menaient a de plus grandes compositions patriotiques illustrant des scenes de 
bataille conrme, par exemple, de Kurpinski: Bitwa pod Mozajskiem (La bataille de Mojaisk), 
intitulee aussi Wielka symfonia bitwg wyobrazajqca (Grande Symphonie representant une 
bataille). 

32 Ce sont, en outre: Cecylia Beydale, F. Kochanowska, Laura Potocka, Z. Zamoyska, K. Nar- 
butt, J. Chodkiewicz, S. Paris, W. Rzewuski, H. Wirtembergska et T. Skibnicki. 

33 Dans sa lettre du 14. 9. 1834, Eisner ecrit a son eleve: ... Je voudrais vivre assez longtemps 
pour entendre un opera de ta composition, non seulement pour augmenter ta gloire, mais aussi 
pour le benefice qu'une telle composition pourrait apporter en general a 1'art musical et surtout 
si le sujet de cet opera etait pris dans 1'histoire vraiment polonaise. Et, ce qui plus est, le vene- 
rable maitre, en incitant Chopin a composer un opera, croit necessaire de citer Favis d'Urban, 
critique allemand connu a cette epoque, qui pretendait que: ce n'est que dans un opera que [le 
talent] pourra se montrer sous son vrai jour et recevoir une vie eternelle. Cependant, cette argu- 
mentation, n'a pas eu de prise sur lui. Meme les exhortations de la famille sont restees vaines. 
Ton genie ne doit pas s'en tenir au piano et aux concerts ecrivait sa soeur Louise. C'est 
par les operas que tu dois t'immortaliser. En effet, pendant un temps tres court, le compositeur 
avait songe a un opera, ce qu'il exprima en ecrivant a Eisner: ... et si ce n'est pas un Lokietek 
[opera d'Elsner appele ainsi d'apres le roi polonais Vladislas dit le Bref] ce sera peut-etre 
un Laskonogi [surnom d'un autre roi polonais signifiant Jambes-Greles] qui sortira de mon 
cerveau. Cependant, ces plans n'etaient pas suffisamment fermes pour etre realises. Le piano 
demeura victorieux. 

34 Les concerts de Varsovie, au temps de la jeunesse de Chopin, donnes avant tout par des 
instrumentistes, etaient organises en general pendant les entr'actes des representations d'operas, 
rarement seuls. Les concerts independants ont en general un caractere mixte, les productions 
vocales et instrumentales, les soli et les numeros d'orchestre forment un programme mele. Les 
oeuvres symphoniques ne sont pas presentees en entier, mais entrecoupees d'oeuvres vocales 
ou instrumentales d'autres compositeurs. Ce type de concerts predomine encore lorsque Chopin 
donne lui-meme des concerts de piano. Neanmoins, ce sont deja des concerts reguliers avec tous 
leurs attributs tels que: vente de billets, public (dans le sens moderne du terme), critiques dans 
la presse, etc. Ces concerts sont organises dans plusieurs salles de Varsovie: au palais des Mniszech, 
au palais Soltyk situe au Podwale, dans la salle de la Societe de Bienfaisance rue Faubourg de 
Cracovie, au palais Radziwili, rue Miodowa, a FHotel de Ville et aussi dans les deux salles <Jn Cercle 
des Marcliands. Ce sont des concerts de musique d'oratorios, de musique symphonique, de musigue 
de chambre ainsi que des concerts de solistes. Neanmoins, c'est Topera au Theatre National 
qui est le principal centre de la vie musicale, une organisation permanente de concerts n' exist ant 
pas encore. Les concerts etaient organises par la Soci6te des Amis de la Musique Religieuse et 
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Nationale, la Soeiete des AmateuTs de Musique et, parfois, par le Cercle des Marehands, ainsi 
que par des personnes privees. 

Au cours des dernieres annees que Chopin avait passees a Varsovie, le nombre de concerts 
s'etait considerablement accru, ce qui est meme mentionne dans une des lettres de Chopin, adressee 
a Woyciechowski en 1830. Parrni les virtuoses etrangers qui out donne des concerts a Varsovie, 
on pent citer: Johann Nepomuk Hummel, Niccolo Paganini, Pierre Rode, Bernhard Romberg, 
Angelica Catalan!, Henriette Sontag, et parmi les virtuoses polonais: Maria Szymanowska, 
Jozef KrogulsM, Karol Lipinski, etc. Les concerts comprennent des oeuvres de: Haydn, Mozart, 
Beethoven, Spohr, Weber, Field, Dussek, Cherubini, Rossini, Mehul, Pleyel, Ries, etc. Le re- 
pertoire d'opera etait extraordinairement riche, on voit, au cours de certaines saisons, jusqu'a 
une quinzaine de premieres; on jouait les operas de: Mozart, Rossini, Paer, Boieldieu, Herold, 
Dalayrac, Spontini, Meyerbeer, Weber et de compositeurs polonais: Eisner, Kurpinski, Mirecki 
(fixe en Italic), Stefani, Damse, etc. 

En Pologne Chopin joue dans des concerts mixtes, mais a Paris, ou il ne donne que peu de 
concerts, il prefere des recitals de piano, tout en jouant aussi dans des concerts melanges. Cepen- 
dant il y apporte des genres de musique de piano qui n'avaient jamais franchi auparavant le seuil 
des salles de concerts (comme par exemple les mazurkas) et etaient plutdt destines a etre joues 
seulement dans Pintimite ou dans des salons. 

33 Towarzystwo Naukowe Warszawskie (Soeiete Scientifique de Varsovie). Ouvrage collectif, 
Varsovie, 1932. B. Lesnodorski et K. Opalek: Nauka polskiego Oswiecenia w walce o post$p 
(La science du Siecle des Lumieres polonais en lutte pour le pr ogres) , Varsovie, 1951.C.Bobinska: 
Sskice o ideologach polskiego Oswiecenia. Kottqtaj i Staszic (Esq^uisses sur les ideologistes du Siecle 
des Lumieres polonais. Kollataj et Staszic). Wroclaw 1952. 

36 Pour Kol!a_taj, les millions d'hommes parlant polonais sont 1'ossature de la nation. Cette 
definition exprime une nouvelle notion de la nation, constituant une unite, independamment 
des anomalies dues au" developpement historicjue de FEtat polonais. Deja le Siecle des Lumieres 
prepare une modification du sens de cette notion, ce (jue nous voyons nettement dans la declara- 
tion de Jezierski dans Niektore wyrasy (Certaines expressions), d'apres C. Bobinska: ouvrage 
cite, note 27 Selon nioi, le bas peuple devrait s'appeler premier etat de la nation, ou pour parler 
plus nettement: le peuple meme... Le bas peuple... distingue les nations, conserve Forigine de 
la langue maternelle, observe les coutumes et s'en tient a une fagon de vivre uniforme. De la 
vient precisement le souci de Kollataj de perfectionner la langue materneHe et d'examiner la 
culture des paysans. 

37 K. Kurpinski piesniach w ogolnoci (Des chansons en general), Tygodnik Muzyczny 
(La Semaine Musicale), N 8 et 9 de 1820, etc. 

38 Waclaw de Olesko Pieini polskie i ruskie ludu galicyjskiego z muzykq instrumentowanq, 
przez Karola Lipinskiego (Chansons polonaises et ruthenes du peuple de Galicie avec musique 
instrumentale de Karol Lipinski). Lwow 1833. 

39 Oskar Kolberg Lud. Jego zwycsaje^ [...] muzyka i tance (Le peuple. Ses coutumes, [...], sa 
musique et ses danses). Cracovie, 1865 1889. 

40 Au XVIII 6 siecie paraissent deja, en Russie, des recueils de ce genre de Pratch et Troutovsky, 
et ensuite, au XIX e siecie, de Kircha Danilov, de Popov, de Maksimovitch, etc.; en Boheme de 
Celakovski, de Ritirzem, de Retterberg etc.; en Slovaquie; de Szafarzyk; en SerMe, de 
Karadjitcb, etc. 

41 S. Zolkiewski Spor o Mickiewicsa (Controverse au sujet de Mickiewicz). Qssolmeuiri, 
Wroclaw, 1952. 

42 Comme je Fai souligne precedemment, les difficultes a preciser en quoi consiste le caractere 
national specifique de la vie emotionnelle, demeurent. Tous les humains se rejouissent et s'affligent, 
aiment et hai'ssent pareillement, bien que les manifestations exterieures de ces etats d'ame, ainsi 
que leurs causes, soient tres dijQPerentes. Ces etats ne peuvent etre 1'unique source des differences 
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dans les arts nationanx. Et sll en est ainsi, quelle en est la cause? Le racisme s'est efforce d'expli- 
quer ce fait par des particularites anthropologiques, Taine par Finfluence du climat, des condi- 
tions geographiqru.es et du paysage. Ces questions se posent encore aujourd'hui a la science, 

43 II suffit de feuilleter les lettres ecrites par Chopin, de Vienne, en 1831, et ensuite les extraits 
de son fameux journal de Stuttgart, pour se rendre compte combien la part que Chopin a prise 
a Finsurrection de 1831 etait complete, emotionnelle, directe et profondement personnelle. 
Voici quelques extraits de ses lettres: Si ce n' etait que je serais maintenant une charge pour 
mon pere, je revicndrais imxnediatement. Je maudis Finstant du depart... Et dans une autre 
lettre: Je ne sais ce qui se passe en moi. Je vous aime plus que la vie... Tu es dans Parmee. Avez- 
vous fait des remparts? Nos parents sont bien a plaindre. Que font mes amis? C'est chez vous 
que je vis... Est-ce vous seulement qui devez etre ensemble a un moment aussi atroce?... Tu 
m'ecris que vous sortez... Tu vas a la guerre. Reviens colonel. Que la chance vous sourie. Pourquoi 
ne puis-je au moiiis battre du tambour ? Et dans son journal de Stuttgart, lorsque les horloges des 
tours de Stuttgart sonnent les heures de la nuit, il ecrivait par phrases saccadees: J'ai ecrit 
les pages precedentes sans savoir que Pennerai etait dans la maison. Les faubourgs detruits 
brides Jas! Wilus est probablement tombe sur les remparts.. . Oh! Dieu, tu existes! Tu existes 
et tu ne te venges pas! N'as-tu pas encore assez de crimes... ? 

44 J'emploie ce terme, non dans sa signification textuelle, c'est-a-dire dans le sens du transfert 
de la forme de la polonaise dans le domaine de la musique symphonique, mais dans le sens de 
Fapplication dans la forme de la polonaise de methodes du travail de compositeur, typiques pour 
les grandes formes et les plus specifiques pour les formes symphoniques. Les grandes dimensions, 
les puissants contrastes des fragments, la grande tension energetique, Futilisation en virtuose 
de tous les moyens (dans ce cas pianistiques), le travail de transformation de la substance 
thematique, les effets sonores, coloristiques voila en abrege les methodes qui donnent a chaque 
forme dans laquelle elles trouvent leur application, un caractere de grande forme, un style sympho- 
nique, dans Facception la plus large de ce terme. Ce n'est pas par hasard que les polonaises de 
Chopin ont ete souvent, et sont encore, arrangees pour orchestre symphonique. II faut croire 
qu'elles contiennent des germes de symphonisme, dans les deux sens donnes a cette notion. 

45 II e&t assez difficile de decouvrir les liens existant entre le processus objectif de Fhistoire 
et les details du metier de compositeur, surtout s'il s'agit d'une musique purement instrument ale 
cornme celle de Chopin qui n'etait liee ni a la parole, ni a la scene. On ne peut les deceler que par 
une interpretation appropriee des details techniques et par la liaison des manieres d'en disposer 
pour des buts expressifs. Cependant, ces liens auront toujours, jusqu'a un certain point, des 
significations multiples. 

Les difficultes qu'uii investigateur rencontre dans ce domaine, ne devraient nullement Finciter 
a renoncer a une interpretation ideologique. Cette interpretation est possible, bien qu'elle donne 
lieu, d'une part, a des simplifications et, d'autre part, a des suppositions nonfondees: elle est cause, 
le plus souvent, qu'on applique a la musique les criteres d'appreciation utilises pour d*autres 
domaines de Fart. J'examine ces problemes plus a fond dans mon ouvrage intitule specyfice 
muzyki (Du caractere specifique de la musique), Studia Muzykologiczne (Etudes Musicologi- 
ques), vol. II, 1953. 

46 K. Szymanowski Fryderyk Chopin. Skamander, 1923; reimprime 1949. Wychowawcza 
rola kultury muzycznej (Le role educatif de la culture musicale) Varsovie 1931; 2 e ed. Editions 
Polonaises de Musique, 1947. 

47 La geographie detaillee de la vie de Chopin pendant son sejour au pays natal se presente 
comme suit: la Mazovie est representee par Varsovie, Zelazowa Wola, Piock, Sochaczew, Sanniki; 
la Grande Pologne pa^r Poznan, Antonin (sejour chez le prince RadziwiH), Strzyzewo; la region 
cracovienne par Cracovie, Ojcow, Pieskowa Skala (de passage, en allant a Vienne); la region 
de KouSavie par Kalisz, Szafarnia (sejour en ete chez les Dziewanowski et les BialoblocM), 
ainsi que par des excursions a Sokolowo, Kowalewo, Rosciszewo, Kozlowo, Turzno, Golub; la 
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region de Lublin par Poturzyn (sejours d'ete chez les Woyciechowski) ; la Pomeranie passage 
par Toran et Gdansk; la region de Lubusk par Sulechow (de passage, en revenant de Berlin); 
la Silesie par Duszniki, Kudowa et de passage a "Wroclaw et Klodzko. 

48 B. Wojcik-Keuprulian Melodyka Chopina (La melodic de Chopin), 1930. Du meme 
auteur: Chopin. Studia Krytyki Szkice (Chopin. Etudes critiques esquisses), 1933. 

49 H. Windakiewicz Wzory ludowej muzyki polskiej w rnazurkach FT. Chopina (Les motifs 
de la musique polonaise populaire dans les mazurkas de Fr. Chopin), Cracovie 1926, Academic Po- 
lonaise des Sciences. 

50 A Fepoque ou Chopin composait, F opera et la symphonic etaient les genres de musique les 
plus apprecies. Le prejuge etait general que seuls ces genres permettaient de passer a Fhistoire 
et a rimmortalite. Chopin s'opposait en cela aussi a 1'avis general. Malgre les traditions de Chopin 
ces prejuges subsistent encore aujourd'hui dans la musique polonaise. 

51 Ces tentative s deviendront le domaine de recherches creatrices (plus ou moms reussies) 
des generations suivantes et meme des compositeurs contemporains. Elles sont realisees de 
manieres tres differentes, comme le demontrent, d'une part, la IV e Symphonie concertante de 
K. Szymanowski et, d'autre part, le Concerto pour orchestre de W. Lutosiawski, daus lequel le 
materiel du folklore se fond dans des genres, en principe, de style baroque, tels que les passacaglia 
et toccata. Par centre, K. Serocki et d'autres compositeurs tentent de les fondre d'une toute autre 
maniere dans la grande forme d'une symphonic- cant ate. J'examine cette question dans mon 
ouvrage consacre au style national de la musique polonaise contemporaine. 

52 II est interessant de noter que Chopin cultive la forme du rondeau uniquement dans son pays, 
alors qu'il ne consacre aucun interet a ce genre pendant la periode parisienne. II nous faut coiistater 
la meme chose pour ce qui est du concerto. Cette circonstance semblerait indiquer une influence 
directe du milieu varsovien, ou ces deux genres etaient populaires. Dans le milieu parisien, des 
impulsions multiples se faisaient davantage sentir dans rimagination de Chopin, releguant les 
autres genres dans F ombre. Parmi les grandes formes, se placent maintenant au premier plan 
les ballades, les scherzos et, surtout, les senates, dans lesquelles la transformation des elements 
du folklore ne se manifeste pas aussi nettement que dans les rondeaux et les concertos. 

53 F. Hoesick Chopin. Zycie i tworczosc (Chopin. Sa vie et son oeuvre), 2 e ed. 1927. 

54 L. Bronarski consacre a cet accord tout un chapitre dans son Harmonika Chopina (Harmo- 
nic de Chopin), 1953, chapitre IX. 

55 L. Bronarski: ouvrage cite, ainsi que Akord Chopinowski (L'accord chopinien) Kwartamik 
Muzyczny (Revue trimestrielle de Musique) XII XIII, 1931. 

56 Z. Lissa harmonice A. N. Skriabina (De Fharmonie de A, N. Scriabine resume de la 
these de doctorat), Kwartalnik Muzyczny (Revue trimestrielle de Musique), 1930 ainsi que 
Ceschichtliche Vorformen der Zwolftontechnik, Acta Musicologica, 1935. 

57 Nous avons encore ici une preuve que les realisations de metier qui sont Fexpression geneti- 
que de contenus et de liens de classe determines, perdent au cours du processus de leur developpe- 
ment leurs fonctions directes de contenu et de classe et, en tant qu' elements du type de gram- 
maire musicale deviennent des facteurs de la qualite independante de Fart. Cf. Podstawy estetyki 
rauzycznej (Les Principes esthetiques de la musique), vol. I. 22 et 23. 

58 A. Chybinski Od Tatr do Baltyku (Des Tatras a la Baltique), II e partie. Lud Polski gra 
(Le peuple polonais joue), 1951. Wybor melodii % 0. Kolberga (Choix de melodies de 0. Kolberg): 
a) p. 41 N 39, b) p. 59 N 66, c) p. 68 N 80, d) p. 81 N 99. 

59 J. Chorosinski Melodie taneczne Powtila (Melodies de danse des bords de la Vistule), 1953. 

60 Dans Fouvrage intitule Srodowisko warszawskie Fryderyka Chopina (Le milieu varsovien 
de Frederic Chopin), Kwartalnik Muzyczny (Revue trimestrielle de Musique) XXVIII, 1949, 
J. Prosnafc attire Fattention sur le fait que, deja chez Szymanowska, Kurpinski et d'autres 
compositeurs qui ont precede Chopin, nous pouvons rencontrer une figuration enrichie chromati- 
quement et orientee dans la direction developpee plus tard par Chopin. 
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81 A. Koszewski Melodyka walcow Chopina (La melodic des valses de Chopin), Studia 
Muzykologiczne (Etudes Musicologiques), vol. II, 1953. La parente des figurations melodiques 
et du folklore dans ce genre de 1'oeuvre de Chopin est interessante pour autant que ce genre de 
valse, qui renoue plutot avec une danse non-polonaise et avec les traditions de la valse bourgeoise, 
ne manifeste pas d'autres liaisons avec le folklore, par exemple des liaisons metro-rythmiques. 
Par contre, 1'auteur attire 1'attention sur le fait que les valses de Chopin, de meme que celles de 
ses devanciers dans ce domaine, entre autres Maria Szymanowska, posse dent certains traits carac- 
teristiques reliant le type de leur figuration au type de la figuration des melodies populaires. 
II reste a determiner plus en detail, si certains elements de la mazurka n'ont pas reussi malgre 
tout a s'infiltrer dans les valses de Chopin. 

62 Ainsi done, aussi bien en ce qui concerne les elements harmoniques que les elements melodi- 
ques, nous pouvons observer un processus semblable de leur developpement dans le cadre du style 
individuel de Chopin: d'abord, ils sont plus etroitement lies a leur source et au type specifique 
de Fimage musicale; ensuite, ils se rendent independants, se detachent de cette source et commen- 
cent a agir dans le cadre de differents genres, modifiant leur sens et leur caractere d'expression. 
C'est aussi pour cette raison qu'ils peuvent agir en tant que facteur de liaison du style individuel, 
et meme en tant que facteur correlatif du style national. Leurs fonctions deviennent multiples 
dans Peffet qu'ils exercent, leurs premieres fonctions dans 1'oeuvre sont modifiees, mais, en con- 
sequence, ces elements se developpent eux-memes. II serait interessant d'examiner, si ce principe 
peut se rapporter a tous les facteurs constructifs chez Chopin et s'il agit settlement sur ce corn- 
posit eur. 

63 J. M. Chominski mistrzostwie kompozy tor skim Chopina (La maitrise de Chopin), 1955. 
Rapport presente a la Session Romantique de P Academic Polonaise des Sciences. - 

64 J. Kremlev Frederic Chopin. Sa vie et son oeuvre. Moscou Leningrad, 1949, p. 237. 

65 A 1'exception de J. Prosnak personne jusqu'a present n'a accorde une grande attention aux 
contacts polono-ukrainiens au temps de Chopin. Et pourtant, les Variations de F. Lessel sur le 
theme d'une doumka ukrainienne, de nombreuses doumka composees en tant que chansons 
et petites pieces pour piano par des compositeurs varsoviens moiiis connus, le travail des composi- 
teurs polonais en Ukraine et en Russie, permettent de supposer que la liaison entre les cultures 
rnusicales polonaise, ukrainienne et russe ne devait pas etre si faible. I. Belza y consacre le dernier 
chapitre de son Histoire de la culture musicale polonaise (Moscou, 1954), il en traite aussi dans 
sa brochure, intitulee De Vhistoire des contacts musicaux polono-russes (Moscou, 1955). Romuald 
et Wladyslaw Zientarski, Jozef Witwicki, Michal Zawadzki, Mikolaj Zaremba et son fils Wla- 
dyslaw voila quelques noms de compositeurs polonais travaillant en Ukraine et en Russie 
pendant la premiere moitie du XIX e siecle. La symphonic d'Antoni Milwid Ruska bieda (Misere 
ruthene) qui est basee visiblement sur des motifs de chansons ukrainiennes, ce que le titre meme 
de 1'oeuvre souligne, prouve que de tels contacts existaient vers la fin du XVIII 6 siecle. II ne faut 
pas s'etonner de retrouver egalement chez Chopin certaines traces du caractere ukrainien que, 
evidemment, les historiens de la musique de la periode de 1'entre-deux-guerres avaient soigneuse- 
ment passe sous silence. Nous les retrouvons dans la Fantaisie op. 13, dans le Grand Rondeau de 
Concert (Krakowiak) op, 14, ainsi que dans certaines chansons, composees deja pendant la periode 
parisienne. D'unc part, Chopin a pu prendre contact avec le folklore ukrainien dans sa forme 
pure lors de son sejour & Poturzyn situe a 1'Est de la region de Lublin et ou les chansons ukrainien- 
nes penetraient sans aucun doute et, d'autre part, il a pu le connaitre par Finfiltration des influen- 
ces de la musique russe, favorisee par les conditions de 1'occupatioii. 

Les chansons et les romances de la lyrique bourgeoise de Gourilev, de Warlamov et d'autres 
compositeurs, appreciees surtout dans le milieu des officiers russes, devaient resonner plus d'une 
fois dans les cafes et les restaurants de Varsovie d'alors et, de la, elles ont pu s'infiltrer dans les 
salons de la bourgeoisie polonaise. De meme les nostalgiques doumka des kresy (confins 
du pays) qui penetraient dans les chateaux des nobles de ces regions, venant directement de la 
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campagne ukralnienne, et qui, faute de divertissements culturels, entraient dans le repertoire 
musical de ce milieu. Cette penetration s'est poursuivie jusqu'au debut du XX e siecle, et ce n'est 
que la periode de Fentre-deux-guerres qui, sciemment, separe la nrasique polonaise des elements 
susdits. 

66 Je cite d'apres le livre de J. Prosnak Kultura muzyczna Warszawy w XVIII w. (La culture 
musicale de Varsovie au XVIIP siecle), Cracovie 1955. 

67 Pianistes virtuoses celebres a cette epoqu-e en meme temps compositeurs dont les oeu- 
vres pour piano exigeaient und grande virtuosite; a 1'exception de Liszt, ils sont tombes dans 
Foubli. Pendant le sejour de Chopin a Paris, ces musiciens regnaieiit dans les concerts. Ce sont: 
Friedrich Kalkbrenner (1788 1849); Ignaz Moscbeles (1794 1870); Franz Liszt (18111886) 
Sigismond Thalberg (1812 1871). Pendant tres peu de temps, Chopin a meme ete Feleve de 
F. Kalkbrenner. 

68 Chopin a pu connaitre les oeuvres pour piano de style brillant grace aux partitions que tous 
les magasins de musique de Varsovie faisaient alors venir de Fetranger, et surtout le niagasin 
de musique de Brzezina, dont Chopin, etait un client fidele. Les partitions importees alors de 
Fetranger compreaaient les oeuvres de Hummel, Field, Kalkbrenner, Dussek, Spohr, Weber, 
Czerny, Moscheles, Herz, Pixis, Rode, Ries, Pleyel, dementi, Cramer, Steibelt et de nombreux 
autres compositeurs. Chopin a pris cormaissance des oeuvres de Paganini quelques annees avant 
que ce dernier donna des concerts a Varsovie et leur style de virtuosite de violon a, sans aucun 
doute, jou.6 un certain r61e dans la formation du style de virtuose de piano de Chopin. Si nous ne 
pouvons pas parler d'une transposition directe des realisations techniques de Paganini dans le 
style pianistique de Chopin, nous pouvons en tout cas constater qiie c'est precisement de Paganini 
que Chopin a appris a poser les plus grandes exigences a Finstrument, a rompre avec les manieres 
d'en jouer en vigueur juscju' alors, a exploiter au maximum les possibilite"s coloristiques de Fin- 
strument. 

69 J. Prosnak Srodowisko warssawskie w zyciu Fryderyka Chopina (Le milieu varsovien dans 
la vie de Frederic Chopin), Kwartalnik Muzyczny (Revue trimestrielle de Musique) XXVIII, 
1949; 

70 H. Dorabialska Polonez przed Chopinem, 1938 (La Polonaise avant Chopin). 

J.-J. Rousseau Dictionnaire de Musique^ Paris 1767. J.-Ph. Rameau Nouveau systSme 
de musique theorique... pour servir d* introduction au traite d'harmonie,, Paris 1726. 
J.-Ph. Rameau Observations sur notre instinct pour la musique, Paris 1756. 

71 F. W. Marpurg Historisch-kritische Beytrage zur Aufnahme der Mwsifc, Berlin, 1754 82 et 
Anfangsgriinde der theoretischen Musik, 1757. 

72 ouvrage cite, note 4. 

73 A. Bourov De r essence gnoseologique des generalisations artistiques. Woprosy filosofii 
(Problemes de Philosophic), 1951, N 4. 

74 A mon avis, les etudes musicologiques qui ne font pas reposer Finterpretation ideologique 
et expressive de Foeuvre musicale sur une connaissance profonde des questions de metier de 
compositeur de differentes epoques historiques n'ont pas une orientation juste. Un commentaire 
de ce genre ne pent avoir qu'un caractere hypothe*tique. Ce n'est que la liaison des deux aspects, 
c'est-a-dire d'une analyse technique detaillee ainsi que Finterpretation des moyens de metier, 
sur la base de la connaissance des donne'es historiques gene*rales et de Fideologie de Fepoque, qui 
peut donner des resultats effectifs dans les recherches musicologiques. 

75 Ludwika J^drzejewicz et Izabela Barcinska. 

76 Sous ce rapport Chopin a un devancier en Weber, dont les deux polonaises, et principalement 
celle qui etait intitulee poeme de danse Aufforderung zum Tanz (basee sur le modele de la 
valse) ltd etaieut probablement connues. H. Leichtentritt ecrit dans ses Analysen von Chopin's 
Ktavierwerken, vol. I, (Leipzig, 1920) que, des danses de Weber un pont mene jusqu'a 
Chopin. 
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77 II faut souligner que dans ses oeuvres Chopin utilise beaucoup plus de nouvelles definitions 
d'execution servant a souligner et a diflTerencier Pexpression dramatique que ses predecesseurs 
et les conipositeurs qui lui etaient contemporains. Nous retrouvons des definitions de ce genre 
encore plus riches chez Field, mais la elles servent plutot a differ encier les reflets lyriques. Ce 
detail indique egalement que le compositeur etait pleinement conscient du caractere dramatique 
qu'il donnait a ses oeuvres et qu'il voulait etre souligne par ses interpretes. 

78 Voir note 76. 

79 K. Brodzinski klasycznosci i romantycznoci (Du caractere classique et romantique 
de 1'art), Pamitnik Warszawski (Le Journal de Varsovie) , 1818. 

80 Les ecrits de Kazimierz Brodzinski. Les conferences de K. Brodzinski a 1'urdversite de 
Varsovie, du 10 octobre 1822 au mois de juillet 1823, d'apres les manuscrits de Pauteur et les 
notes de ses eleves, recueillis par Franciszek S. Drnochowski, 1872. 

81 Declarations de H. Kollataj, lors des assemblies de la Societe de Varsovie des Amis de la 
Science, ainsi que le plan, esquisse par lui en 1802, d'une action ethnographique de grande enver- 
gure, contenant des remarques qui soulignent que la connaissance du folklore polonais pourrait 
donner des impulsions a la litterature et a la poesie. 

82 Les ballades de Mickiewicz, en tant que genre litter aire, ont exerce une influence sur la 
musique, ainsi p. ex. le compositeur allemand Karl Loewe compose la musique pour sept d'entre 
elles qu'il transforme en ballades vocales. Ces oeuvres ne datent cependant que de 1835. 

83 S. olkiewski ouvrage cite, note 43. 

84 Comme nous 1'avons deja mentionne, on peut retrouver egalement les motifs populaires 
ukrainiens dans la partie centrale du Grand Rondeau de Concert op. 14, et aussi dans la Fantazja 
polska (Fantaisie polonaise), op. 13. 

85 Chopin lui-meme sacrifie aux usages en composant ses Variations op. 2 sur un theme du Don 
Juan .La ci darem la mano de Mozart, les Variations op. 12 sur un theme de 1'opera Ludovic de 
Herold, le duo pour violoncello et piano sur un theme de Robert le Diable de Meyerbeer, et aussi 
en entrelacant des themes du Barbier de Seville et de la Pie voleuse de Rossini dans ses deux po- 
lonaises de 1825 et de 1826. Attributes a Chopin, bien que d'une authenticite douteuse, les Va- 
riations pour flute et piano, sur un theme emprunte a 1* opera de Rossini intitule Cendrillon, pour- 
raient egalement etre comptees au nombre des oeuvres de ce genre. Toutes les oeuvres du meme 
type datent de la periode varsovienne de Chopin, a Fexception des Variations op. 12 et du duo 
pour violoncello et piano, 

86 Sous ce rapport egalement, Chopin peut deja renouer avec certaines realisations de ses 
predecesseurs: Eisner compose aussi des rondeaux a la mazur et a la krakowiak, chez Kaczkowski 
nous trouvons un rondeau a la polonaise, chez Lenz, Nowakowski et Wurfel des rondeaux 
a la polacca. En outre, Eisner introduit la mazurka dans la partie centrale de sa Sonate en r majeur 
pour piano. 

87 Nous pouvons deja voir certaines tendances a elargxr le rdle des etudes en dehors des 
lirnites de simples exercices de doigte chez J. N. Hummel, dans les deux volumes de sa 
Methode pour piano, editee a Vienne en 1828. Chopin devait connaltre cette Methode, car 
les magasins de musique de Varsovie avaient alors fait venir les oeuvres completes de Hummel. 
A cette epoque, ce pianiste et compositeur e*tait d'ailleurs un personnage trs connu en 
Europe. 

88 En font partie: J. Brzowski, J. Damse, J. Dobrzynski, J. Kaczkowski, A. Krajewski, 
K. Kurpinski, H. Lentz, W. et F. Lessel, K. Magnus, J. Nowakowski, A. Orlowski, P. Puchalski, 
J. Stefani, M. Szymanowska, A. Wejnert et bien d'autres. 

89 ouvrage cite, note 68. 

90 D'autant plus que nous pouvons deja observer la penetration de la mazurka et de la valse 
dans les oeuvres des conipositeurs de Fetape du sentimentalisme, comme par exemple chez Ja- 
niewicz, Radziwill, etc. 

Annales Chopin 12 
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91 II est possible que ce moment est pour quelque chose dans le fait que 1'interpretation des 
oeuvres de Chopin par des musiciens aussi eloignes des pays slaves que le sont, par exemple, les 
musiciens du Bre"sil, de FArgentine, etc., s'ecarte davantage des criteres qui se sont etablis en 
Europe en ce qui concerne la musique de Chopin. Leur interpretation est determinee par un 
ensemble d'imaginations musicales, typiques de leurs milieux, mais tres eloignees des no tres. 
Cependant, au cours du dernier concours Frederic Chopin (1955), le jeune Chinois Fou Tsung, 
qui a ete forme lui aussi dans un miHeu musical tres eloigne du milieu polonais, a donne une inter- 
pretation des oeuvres de Chopin considered comme une des meilleures, ce qui serait done un de- 
menti a la constatation susdite. Cette exception mise a part, les experiences des concours precedents 
sembleraient indiquer que la perfection du style Chopin depend, dans une grande mesure, de 
la parente cultureEe du milieu musical dans lequel 1'artiste s'est forme. 

92 Ivan Soussanine, paysan russe, personnage principal du premier opera national russe 
de M. Glinka (1836). Le compositeur, dans ses JVotes, exprime son attitude envers le folklore: 
La musique est creee par le peuple les compositeurs ne font que l'arranger. 

93 Nous ne parlons ici que de la premiere generation des compositeurs russes, plus ou moins 
contemporains a Chopin. Leurs tendances seront considerablement developpees et approfondies 
par les representants de 1'ecole nationale proprement dite de la musique russe, par le groupe 
des novateurs forme par Moussorgsky, Borodine, Rimsky-Korsakov, etc. Pour eux, le style 
national est deja, un programme esthetique conscient. II est vrai qu'ils deploient leur activite 
vers 1860, en Russie, dans une situation sociale absolument differente. 

94 J'ai longuement parle de Pinfluence exercee par Chopin sur les oeuvres des compositeurs 
russes dans mon ouvrage intitule Der Einfluss Chopins auf die russische Musik, Chopin- Alma- 
nack, Berlin, 1949. Son influence sur la musique de 1'Europe Occidentale n'a pas encore ete 
examinee, bien qu'elle se manifeste nettement dans les oeuvres de Liszt, de Schumann et meme 
de Wagner. 
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LA MAITRISE DE CHOPIN COMPOSITEUR 



Essai de definition du problems 

Nous rencontrons assez souvent les termes maitrise, maitres, dans la 
litterature scientifique et dans les ouvrages de vulgarisation sur Fart. L'empioi 
de ce mot pour la musique remonte au Moyen Age et a la Renaissance. L' exis- 
tence des corporations des maitres-chanteurs, des meistersingers allemands 
qui composaient leurs chansons sur la base de principes poetiques et musicaux 
determines, est un pheiiomene significatif. A Fepoque ou regnait la basse 
continue apparait le terme maestro designant le musicien qui accompagnait 
sur un instrument a clavier et, a proprement parler, realisait la basse chiffree. 
Mentionnons en outre que les corporations pla^aient au sommet de la hierarchic 
de formation professionnelle le titre de maitre, qui designait les plus hautes 
qualifications. Dans la litt&rature musicologique des XIX e et XX e siecles, 
nous rencontrons le mot matre pour designer soit les plus grands compo- 
siteurs du passe*, repre*sentants de divers genres musicaux: musique d'opera, 
musique d'orgue, musique pour piano ou pour violon, soit les executants virtuo- 
ses de grande classe. On trouve ici des ouvrages consacres aux compositeurs 
et aux genres musicaux particuliers comme le cycle de monographies intitul6es 
Les Maitres de la Musique, par Jean Chantavoine, ou bien Die grossen *Meister 
der Musik, par E. Biicken. Alors que dans le premier cas F6dition comprend, 
outre les monographies consacrees a d'eminents compositeurs, de Palestrina 
a Faure, des travaux portant sur certains genres musicaux: chant gregorien, 
op6ra francais nous avons affaire, dans le second cas, exclusivement a des 
monographies de compositeurs. Independamment des monographies, on a publie 
les oeuvres d'anciens maitres, par exemple: H. Expert Les Mattres musiciens 
de la Renaissance frangaise, K. Mattaei Orgelmeister des XVII und XVIII Jhs., 
E. Pauer Alte Meister, L. Kohler Les Maitres du clavecin, etc. 

Les historiens de la musique emploient souvent aussi le mot maitrise pour 
designer la perfection artistique qui caractexise Foeuvre d'un compositeur 
donne. Comme cela s'applique principalement aux artistes les plus remarquables, 
les historiens et les the"oriciens n'abordent pas en ge*n6ral le probleme merne de, 
la maitrise, ils n'essaient mme pas de determiner exactement les questions qu'elle 
propose a F6tude. Cela est apparu assez nettement ces temps derniers, ou Ton 

12* 
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a compris que les criteres des conditions sociales de la creation artistique ne 
suffisaient pas pour etablir la valeur et le caractere durable de Foeuvre d'art. 
Sur la base des experiences faites jusqu'a present, nous pouvons dire toutefois 
que par maitrise on a signifie une parfaite possession du metier artistique et 
son deVeloppement createur, puisque tons les compositeurs qui ont merite le 
nom de maitres ont indeniablement enrichi de valeurs nouvelles le domaine 
de la creation musicale. 

La notion de maitrise est etroitement liee a Fhabilete technique, bieii que 
celle-ci n'epuise pas en entiex cette notion. II est vrai que nous pouvons citer, 
dans certains cas et pendant une certaine periode, des compositeurs qui ont 
developpe un domaine donn6 de la musique du point de vue technique, sans 
que cela assurat a leurs oeuvres une valeur durable, et qui ont ete consideres 
comme des maitres. Ce fut le cas, en particulier, d'eminents executants qui 
etalent en meme temps compositeurs, par exemple Hummel, Kalkbrenner, 
Thalberg, Reinecke, Godowski et d'autres. Pourtant on ne peut dire que leurs 
oeuvres, liees a leur activite artistique d'executants, aient ete detachees de la 
base historique. Elles se sont developpees en fonction des besoins de la bourgeoi- 
sie d'alors et elles ont obtenu son assentiment. C'est pour cela aussi qu' elles 
avaient de leur temps une valeur incontestable, bien qu'elles aient ete ensuite 
distancees par les oeuvres d'autres compositeurs. Le noeud de la question reside 
dans le fait que, du point de vue artistique, leurs oeuvres n' avaient pas la meme 
valeur que celles d'autres compositeurs excellents qui ont cree une nouvelle 
direction et inaugure une epoque nouvelle. Ce n'est pas exclusivement Fhabi- 
lete dans le metier artistique ou revolution de ce metier seulement sous le rapport 
de Pexecution et de la technique qui decide de la maitrise du compositeur, rnais 
aussi le contenu meme de Foeuvre et sa richesse expressive, Ce facteur determi- 
nant de Foeuvre est etroitement lie a Futilisation des differents Elements de la 
composition, done a la melodie, a Fharmonie et a la forme en general. Mais une 
telle maniere d'envisager la question ne permettrait pas encore de resoudre 
completement le probleme de la maitrise: c'est que Fensemble des moyens 
d'expression employes par le compositeur n'est pas un but en soi, mais sert 
d'autres buts, plus generaux, dans la mesure ou le compositeur reflete dans 
son art, a Faide de ces moyens, les tendances de son epoque. Dans notre cas 
il s'agira de montrer comment se manifesto, du point de vue de la creation, la 
perfection du caractere romantique de la musique de Chopin, ce qui marque son 
expression artistique personnelle, sous quelles formes elle se declare, et comment 
Chopin, en s'appuyant sur les tendances caracteristiques de son epoque, realise 
de faon parfaite le style national. Ce sont la des questions essentielles, etroite- 
ment liees au probleme de la maitrise dans la composition musicale. Car Chopin 
n'est pas seulement un maitre de la musique pour piano; c'est surtout un maitre 
romantique et un maitre du style national. Une telle conception du probleme 
permet d'apprecier a sa juste valeur Fapport de Chopin dans le domaine tech- 
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nique de la composition et de la forme artistique. En suivaiit les traits caracte- 
ristiques, typiquement romantiques, de la musique de Chopin, nous pourrons 
montrer comment il a renouvele les ressources par rapport a la periode prece- 
dente, comment sont nees de nouvelles formes d'expression artistique, combien 
F elaboration d'un style national a enrichi les moyens dont on disposait aupara- 
vant. Ces questions englobent Fensemble des problemes concernant tous les 
elements de Foeuvre musicale, j usque dans ses moindres details. 

L'etat des etudes sur le style et la technique de Chopin 

En raison de leur importance fondamentale, les questions abordees prece- 
demment ont e*te examinees dans les monographies embrassant Fensemble de 
la vie et de Foeuvre de Chopin, ainsi que dans des travaux partiels. II n'a pas 
ete trop difficile de montrer Fappoft personnel de Chopin a la musique romanti- 
que et au style national, ne serait-ce qu'en raison du choix meme des genres 
et des formes qu'il a employes. II faut pourtant noter que les conclusions de ces 
etudes s'attachaient surtout a presenter le bilan de Fapprobation sociale sous 
la forme de Fexe*cution, du concert ou lors d'autres entreprises artistiques. Mais 
on ne peut dire que les investigateurs aient fourni, jusqu'a present, une analyse 
scientifique de Foriginalite du style de Chopin dans le cadre de la musique ro- 
mantique. C'est la question du style national de Chopin qui se presente relati- 
vernent le mieux, parce qu'on est remonte* aux modeles de la musique populaire 
et qu'on s'est efforce de decouvrir ses 6le*ments dans Foeuvre de Chopin. Citons 
ici, par ordre d'importance, les travaux de Paskhalov 1 , Windakiewicz 2 , Egert 3 , 
Cherbuliez 4 . Du reste, presque toutes les monographies sur Chopin traiterit de 
ce probleme de fagon plus au moins ge*iierale. Mais nous n'avons pas encore 
d'6tude complete sur le style national de Chopin qui aille au-dela des elements 
folkloriques. Le fait que Chopin ait cultive aussi la composition pour piano, de 
style lyrique, caracteristique de la musique romantique en gen6ral, a permis 
de montrer plus facilement les traits romantiques de son oeuvre. Pourtant, les 
analyses detaillces effectuees par Leichtentritt 5 , ou plus tard par Miketta 6 et 
par moi-m&me 7 , n'ont aborde que de fac,on limitee le probl&me du style 
romantique de Chopin, ou parfois ne Font pas traite* du tout. La specification 
meme des formes typiquement romantiques, comme le nocturne, Fimpromptu, 
la berceuse, la barcarolle, a resolu en par tie le probleme; mais la question des 
autres formes d6ja connues auparavant, comme le concerto, la sonate, la varia- 
tion, le prelude, le scherzo, constituent pour nous, a de petites exceptions 
pr&s, un probl&me a peu pres non re*solu et cela malgre Fexistence d'analyses 
detail!6es dans ce domaine. 

Les travaux de Leichtentritt ne pouvaient donner un resultat satisfaisant, pour 
la bonne raison que Fauteur appliquait la me'thode de Riemann fonde*e sur des 
experiences acquises principalement dans la musique classique. Nous nous 
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rendons compte aujourd'hni que meme en ce qui concerne la periode classique, 
la methode de Riemann est insuffisante. Je ne pense pas ici an fait que les ana- 
lyses de Riemann et de Leichtentritt s'attachent presque exclusivement an cote 
formel des oenvres; en fait, elles n'expliquent meme pas Fessence de la forme, 
au dela des principes structnranx de Foeuvre, concus de facon schematique. 
L' acceptation a priori de principes tels que la symetrie des periodes censee 
devoir demontrer la regularite de la structure, et decider en consequence de la 
valeur artistiqne de Foeuvre, a condnit a modifier arbitrairement la structure 
metrique et rythmique, et meme Fappreciation de divers facteurs determinants 
de Foeuvre, par suite de la recherche dans Foeuvre d'art d'un fictif schema im- 
muable. Non seulemenrt cette methode ne pouvait pas degager le sens reel de 
Foeuvre mais au contraire elle s'en eloignait et rendait impossible une analyse 
veritable. 

Un autre defaut, primordial, que nous rencontrons chez Leichtentritt, est 
dans sa tentative d'etablir la valeur formelle de Foeuvre considered en recher- 
chant des elements thematiques constants. Ne pouvant trouver de cette maniere 
des exemples evidents pour montrer la parente des themes, Leichtentritt se- 
lectionne arbitrairement le materiel dont il a besom, detachant d'une maniere 
speculative certains fragments d'une ligne nielodique qui ne forment pas, en 
eux-memes, un ensemble sense du point de vue musical. Faute de mettre en 
valeur le role de la rythmique qui assure son unite a Foeuvre, il prive les travaux 
analytiques de cette sorte de toute force de persuasion. Malheureusement, 
Leichtentritt ne s'etait pas rendu compte du fait que, meme si sa methode 
analytique etait juste, elle ne contribuerait a expliquer ni le style personnel de 
Chopin, ni Faspect artistique de son oeuvre, en un mot, sa nialtrise de compo- 
siteur. La division schematique fondee sur la symetrie de dimensions se ren- 
contre selon les genres aux diverses periodes de Involution musicale. La meme 
remarque s'applique a la parente des themes au cours des differentes parties 
d'une oeuvre. 

Ces tentatives manquees pourraient etre passees sous silence, si une fa$on 
superficielle de traiter les questions formelles n'etait parfois source de malenten- 
dus dans Fappreciation des oeuvres de Chopin. Le fait que se retrouvent souvent, 
chez Chopin, les memes principes architectoniques, par exemple la division en 
trois parties a reprise, a amene certains musicologues a conclure faussement 
sur Finvention formelle de Chopin. Nous rencontrons ce point de vue, par 
example, dans Fouvrage d' Abraham 9 sur le style de Chopin. Dans ce cas, la 
contradiction est manifeste entre la methode analytique elle-meme et Fattitude 
des investigateurs qui, d'autre part, en tenant compte de Fimpression produite 
sur Fauditeur par les oeuvres de Chopin, pergoivent Findividualisme du compo- 
siteur. 

Parce que Chopin est surtout un compositeur de musique instrumental et 
que, de ce fait, les problemes de la forme jouent un role essentiel, une e*troite 
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dependance doit exister entre le contenu expressif de ses oeuvres et leur forme, 
en tant que moyen servant a leur realisation. Justement, la prise de conscience 
de cette dependance permet d'entrevoirles caracteristiqnes essentielles de Poeuvre 
de Chopin. Mais si Fon s'en tient exclusivement aux principes formels elemen- 
taires, on barre la route a la connaissance de ce qui est le plus important, a savoir 
le contenu expressif des oeuvres. A Finterieur des structures generates, qu'il 
s'agisse de la forme simple a reprise du type ABA, ou d'une forme composee 
comme la forme sonate, il existe un nombre illimite de possibUit^s composition- 
nelles et techniques, e*troitement liees au contenu et eventuellement a Fexpres- 
sion de Foeuvre. II faut conside*rer comme entierement manque's et steriles, 
meme dans le domaine de la forme, les efforts de Theodor Wiehmayer 10 , qui 
dans son manuel pour Petude des formes musicales analyse Fun des nocturnes 
de Chopin en s'appuyant seulement sur les particularites rythmiques, et cela 
en fonction du pied metrique pose* par lui comme element de la structure 
formelle. 

Je passe sous silence les monographies contenant des descriptions plus ou 
moins detaillees des oeuvres de Chopin 11 . Trop souvent, dans les travaux de ce 
genre, les auteurs laissent de cote le domaine des faits tangibles: ils ne prennent 
pas pour base le materiel concret qu'est la structure sonore de Foeuvre musicale, 
mais s'engagent dans la voie de la description purement litteraire, en partant 
des impressions eprouvees pendant Faudition de Foeuvre. Je ne veux pas dire 
que de telles impressions soient de'nue'es de toute signification. A propos d'une 
oeuvre donne'e, elles pourraient, recueillies en nombre plus grand, servir de base 
a des considerations sur les reactions des auditeurs a la musique de Chopin, 
ce qui permettrait, dans une certaine mesure, d'en etablir le caractere expressif. 
Pourtant, la science ne pourrait s'en tenir a cette phase de recherches: il serait 
indispensable ensuite de confronter les moyens employes par le compositeur 
avec Fexpression des oeuvres. Trfes souvent, en outre, il nous arriverait de trouver 
la meme expression obtenue par des moyens diffe*rents. Ainsi se presente la 
question en ce qui concerne le caractere essential de Foeuvre. Par contre, les 
nuances de Fexpression sont etroitement liees au choix de*fini des moyens et 
a la facon dont ils sont employ6s. Ainsi de*couvrons-nous la richesse de la mu- 
sique de Chopin, prouvant incontestablement la maitrise avec laquelle il a re*solu 
les problemes de Fexpression et de la forme. Toutefois, pour de*gager ces traits 
essentiels de la musique de Chopin, il faut examiner ses oeuvres dans leur en- 
semble, comme des elements divers coope*rant tous dans un meme but. Je ne 
considere pas que tous les efforts vis ant a une conception simplificatrice de la 
structure puissent donner un re*sultat satisfaisant. Je rappelle cela car certains 
analystes, Miketta 12 par exemple, ont essaye d'expliquer la structure melodique 
des oeuvres de Chopin en la ramenant a une forme ide"ale de la structure des 
intervalles, forme entierement d6pourvue de vie etant donne F6limination du 
facteur rythmique. Cette voie, elle non plus, n'amene pas a connaitre Foeuvre 
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du compositeur mais au contraire deforme cette oeuvre, 6gare les recherches, 
et devient le tremplin d'inutiles investigations speculatives. 

Les etudes concernant les elements de la musique de Chopin ont un caractere 
strictement scientifique. Jusqu'a present, on a etudie la naelodie et Fharmonie 
de Chopin, c'est-a-dire les elements dans lesquels s'est indubitablement mani- 
feste le style personnel du compositeur. L'examen de divers elements de Foeuvre 
musicale n'a toutefois de sens que lorsqu'un element donne est 6tadi6 en rapport 
avec d'autres et, en general, avec 1'ensemble du d^veloppement de Foeuvre 
du compositetir. Malheureusement, on ne pent dire qne les probl&mes de la 
melodie et de Fbarmonie aient ete 6tudis dans un contexte plus large par 
Wojcik-Keuprulian 13 et Bronarski 14 . Au contraire, dans Fouvrage de Wojcik- 
Keuprulian nous relevons meme d'importantes lacunes: Fauteur s'etant 
principalement attache & un type de melodie dite ornementale, a cru 
pouvoir etablir en regie generate que la melodie de Chopin decoule de 
Fornement. On ne peut nier que les procedes ornementaux jouent chez Cho- 
pin un role considerable, et que tr&s souvent ils constituent la partie prin- 
cipale de la melodie; neanmoins, a cote de la melodie ornementale, nous rencon- 
trons bien d'autres types de structures melodiques. II me semble que Fattitude 
de Fauteur a ete determinee par Fouvrage, celebre en son temps, de Robert 
Lach 15 sur la melodie, qui constitue aujourd'hui encore la base theorique des 
considerations sur la melodie ornementale. Mais il n'en resulte pas que Fon puisse 
ramener a Fornement toute melodic. Cette tentative n'est possible qu'au cas 
ou il n'est pas tenu compte du facteur rythmique et agogique, et ou seule est 
specifiee la succession de certains intervalles. line telle fagon de traiter la ma- 
tiere musicale appauvrit singulierement Farsenal de moyens melodiques em- 
ployes par Chopin et, par la-meme, nous ote la possibilite de reconnaitre pleine- 
ment la valeur expressive de cet element si important a F^poque romantique, 
Mais, meme en se bornant a la melodie ornementale, on peut deceler nombre 
de particularites essentielles du style du compositeur et, ce qui est le plus im- 
portant, la perfection artistique de la m61odie ornementale de Chopin. Nous 
sommes unanimes a reconnaitre qu'en aucun cas Fornement a lui seul ne peut 
caract&riser le style de Chopin, puisqu'il apparait d6ja chez ses pr6decesseurs 
immediats, dans la musique pour piano de Hummel, Weber, Field, Kalkbrenner, 
etc., sans parler des generations plus anciennes. Une comparaison exacte (le 
Fornement ation chez les compositeur s cit6s et de la nalodie ornementale de 
Chopin pourrait niontrer comment, en fonction du d6veloppement de F^criture 
de piano, a evolue, chez Chopin, ce type de melodie, et quels r^sultats durables 
il a donne au cours de cette evolution. Malheureusement, dans Fouvrage de 
Wojcik-Keuprulian, la melodie ornementale est envisag^e de fa$on statique et 
Fauteur laisse de cote les problemes Ii6s a sa gen^se et a son d&veloppement. 

La question du style personnel de Chopin se presente de fa$on quelque peu 
differente dans les travaux de Bronarski, en particulier dans son ouvrage sur 
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1' harmonic. Bronarski avait pleinement conscience de Pintert qu'il y avait 
a montrer la contribution de Chopin au developpement de Fharmonie dans la 
musique europeenne, et cela d'autant plus que Fouvrage essentiel d'Ernst 
Kurth sur Fharmonie romantique 16 , mentionne a peine le role de Chopin dans 
ce domaine. Mais, malgre une analyse extremement detaillee, Bronarski n ? a pas 
r6ussi a presenter pleinement le style harmonique de Chopin. En particulier, 
Bronarski a ete victime du demon de Panalogie, cherchant, comme on Fa fait 
pour Wagner, un accord unique, suffisant a caracteriser Chopin. Ainsi est ne'e 
chez lui la conception de Faccord de Chopin, analogue a Faccord de Tristan. 
Comme on le sait, c'est un accord de la dominante avec ou sans septieme 
dans lequel une quinte est substitute a la sixte. En effet, Chopin emploie souvent 
cet accord, qui est d'ailleurs frequent aussi chez d'autres compositeurs roman- 
tiques; en outre nous le rencontrons egalement chez les compositeurs anterieurs. 
Cet accord, d'un usage courant dans la technique harmonique de Chopin, ne 
joue dans aucune de ses oeuvres un role aussi grand que dans Tristan, par 
exemple Faccord fa + si + r$ Q + s l tt avec sa transposition et transformation 
enharmonique. II ne decide ni de Fexpression de Poeuvre, ni du coloris sonore. II n'y 
a done aucune raison de voir dans Faccord de la dominante, avec une sixte au lieu 
d'une quinte, un procede specialement caracteristique du style de Chopin. Sans 
aucun doute, la decouverte ou P expose scientifique du style harmonique de 
Chopin n'est pas possible par la selection d'accords isol6s. D'une fa$on generale, 
les accords de Chopin ne se distinguent en rien de ceux que Fon trouve chez 
les compositeurs de son epoque, aussi la connaissance de son style harmonique 
est-elle subordonne*e a un examen exact du role et de Fimportance de Fharmonie 
comme facteur determinant de Foeuvre, et cela en fonction de la formation du 
style romantique et plus encore du style national. 

Mais cette maniere de poser le probleme exigerait que les questions d'harmonie 
soient abordees au point de vue methodologique d'un tout autre cote" que ne Fa 
fait Bronarski. L'enseignement scolaire de Fharmonie pratiqu6 dans les conser- 
vatoires selon la conception qu'a r6pandue Louis -Thuille 17 sert de base theorique 
aux considerations de Bronarski. II s'ensuit necessairement que certaines ques- 
tions devaient etre simplifies. Je vais citer ici, a titre d'exemple, une progression 
chromatique typique de la musique de Chopin que Bronarski reduit d'abord 
a une forme diatonique, pour montrer ensuite les ajouts chromatiques. II n'est 
pas difficile de deviner d'ou vient cette opposition entre la structure diatonique 
et la forme chromatique. Elle d^coule du plan meme de la methode typiquement 
scolastique, qui s6pare Fharmonie en trois groupes distincts : la forme diatonique, 
la forme chromatique et Fenharmonie, comme si dans le processus du developpe- 
ment historique du syst&me fonctionnel il n'y en avait eu reellement, d'abord, que 
la forme diatonique et qu' ensuite seulement s'6tait constitu6e la forme chroma- 
tique, bien que, comme on sait, au dernier stade du d6veloppement de Fharmonie 
fonctionnelle la forme chromatique ait joue un role considerable, surtout dans 
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la musique allemande. Tres rarement, Bronarski va plus loin que ses predeces- 
seurs, surtout F. Laurencin 18 , pour qui les nouvelles combinaisons harmoniques 
etaient quelque chose d'indetermine et constituaient une espece de tricherie, 
sortant de la regie theorique. Et pourtant, a Fepoque ou le livre de Bronarski 
a etc ecrit, Fharmonie de Chopin n'etait nullement une enigme an point de vne 
theorique. 

L'edition des Oeuvres completes de Chopin, realisee par Bronarski 19 , trahit 
egalemeiit Fhabitude des categories de Fharmonie scolaire. En maints endroits, 
Bronarski corrige la notation de Chopin qu'il ramene aux normes scolaires, 
comme si reellement la science harmonique du conservatoire expliquait sans 
appel tons les phenomenes concernant Fharmonie fonctionnelle, meme .chez 
les plus grands compositeurs c'est-a-dire chez les grands novateurs en ce 
domaine. 

Pour completer le bilan des recherches sur les elements du style personnel de 
Chopin, il faut aussi rappeler le motif de Chopin que Janusz Miketta s'est 
efforc6 de mettre en lumiere. La encore, nous avons affaire a une analogic avec 
Faccord de Tristan, mais transposee sur le terrain de la melodic. Pourtant 
la methode meme servant a e"tablir ce motif manque son but, puisque Miketta 
se borne a observer la ligne des intervalles sans prendre en consideration la 
force essentielle qui determine le motif, c'est-a-dire le rythme. II s'ensuit que 
beaucoup de structures melodiques que Miketta considere comme motifs ne 
meritent pas ce nom. Nous trouvons les m^mes defauts dans le dernier ouvrage 
de Chybinski Sur un certain motif de Chopin 2 . Chybinski attire Fattention sur 
la frequence de certaines successions d'intervalles qu'il detache sans aucune 
justification du cours organique de la melodic. Cette methode ne peut que d6- 
cevoir en ce qui concerne la mise en lumiere des traits individuels de la musique 
de Chopin, car elle risque d'etablir la parente melodique d'oeuvres appartenant 
a des styles differents et meme aux epoques les plus eloigne*es. 

Je n'ai pas Fintention, dans le present ouvrage, de passer en revue tous les 
problemes concernant Fetat des recherches sur Foeuvre de Chopin. II s'agit 
plutot pour moi d'indiquer certains ouvrages choisis, au caractere scientifique 
incontestable et d'expliquer quelles difficultes ont rencontrees jusqu'a present 
les investigateurs qui se sont consacre*s a Foeuvre de Chopin, et dans quelle 
mesure ils ont reussi a montrer les particularites individuelles et artistiques 
du style de Chopin. 

De Vecriture pianistique comme base de la realisation 
creatrice de Chopin 

Les difficultes relevees jusqu'a present dans Finterpretation scientifique des 
oeuvres de Chopin provenaient avant tout de ce qu'au cours de Fanalyse, ou 
bien on ne pretait aucune attention a la base meme de la realisation des ide*es 
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du compositeur, c'est-a-dire h la facture de la musique de piano, ou bieii on ne 
tenait pas suffisamment compte des problemes s'y rattachant. C'est pourquoi 
F ensemble des elements de Foeuvre ont ete examines non pas en fonction de 
leurs valeurs sonores, mais d'une forme ideale qui n'etait liee a aucun moyen reel 
d'execution. Une felle methode rendait impossible Fanalyse scientifique du contenu 
expressif des oeuvres, analyse conditionnee par un examen precis des moyens 
pianistiques. Si meme on essayait d'etablir Fexpressivite de Foeuvre, c'etait ge- 
neralement a partir de Fimpression produite par Foeuvre sur F audit eur, et sans 
penetrer les raisons du phenomene lui-meme. De la F extreme facilite avec la- 
quelle sont nees de nombreuses descriptions litteraires du contenu des oeuvres 
de Chopin, denongant la preparation musicale et theorique insuffisante de leurs 
auteurs; inversement, les, professionals evitent ces problemes, car ils se rendent 
compte des innombrables difficultes qu'ils comportent. 

Le piano est un instrument assez universel, si Fon considere les reductions 
pour piano des compositions les plus diverses: musique d'orcbestre, musique 
de chambre, musique vocale et instrumentale, etc. Neanmoins, le niveau artisti- 
que des oeuvres de piano originales est lie au respect des possibilites pianistiques, 
facturales, dependant de la construction de Finstrument, de sa sonorite et de 
la perfection du mecanisme. La courte duree du son des instruments a clavier 
et cordes fait que, d'assez bonne heure, dans les oeuvres pour ces instruments, 
se sont developpees Fornementation et Fecriture arpeg6e, et s'est affaiblie la 
continuity polyphonique au profit de la structure homophone en accords. 
Ce n'est pas par accident que Fapparition du piano et sa diffusion dans le public 
vont de pair avec certaines transformations essentielles dans la musique d'or- 
chestre, ou, comme le prouvent la symphonie de Fecole de Mannheim et la 
symphonic classique, la disposition variable des voix n'est liee ni au volume ni 
a la force du son et devient le principe auquel s'ajoute le considerable enrichis- 
sement de la differentiation dynamique. Cette elasticite du son de Forchestre et 
du son du piano a eu pour origine de nouveaux besoins d'expression et le deve- 
loppement intense de la sensibilite, marques par Fapplication des contrastes, 
non seulement dans le cadre du cycle car cette sorte de contrastes a e"te* em- 
pruntee a la musique baroque mais aussi a Finterieur des parties de forme 
cyclique, ce qui equivaut en fin de compte a la naissance de la forme sonate. 
De nouvelles possibilites se sont offertes alors pour le d^veloppement et le per- 
fectionnement de la technique et de la facture des pieces pour piano, Le theme 
de la cantilene employe* par Jean-Chretien Bach et Mozart necessitait beaucoup 
d'habilete*: Fintroduction d'une melodie chaiitante plus largement deVelopp6e, 
^tant donn^ le son court du piano et la m6canique encore imparfaite n'etait pas 
tache facile. Ainsi l'6tendue des moyens pianistiques s'enrichit-elle d'un 6l6ment 
tres important, devenu ensuite dans la musique romantique Fun des facteurs 
essentiels de Foeuvre pour piano. Peu apr&s, Beethoven enrichit encore F6criture 
pianistique en introduisant un son plus dense et des contrastes plus remarqua- 
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bles dans Fintensite et la sonorite. La vie musicale d'alors ct le nouvel auditoire 
bourgeois favorisaient aussi le developpement de la technique du piano qui, 
dans Foeuvre de compositeurs- virtuoses, comme Hummel, Weber, Field, Cramer, 
Moscheles, commenga a manifester des tendances a Fornementation, mais 
differentes de celles existant aux epoques precedentes, dans la musique de 
clavecin surtout. On y employait abondamment le procede ornemental sous 
forme de trilles, de mordants, de gruppetti, etc.; ornementation homogene 
toutefois par sa sonorite, en raison de la construction de Finstrament, incapable 
d'exprimer les nuances dynamiques 21 . Dans Foeuvre des compositeurs que nous 
citons se developpent les moyens ornementaux par Fintroduction d'une riche 
ecriture en arp&ges, de sorte que les elements caracteristiques de bravoure 
occupent sou vent le premier plan. 

Un genre instrumental de caractere lyrique, propre a la periode romantique, 
a contribue a approfondir et a enrichir les moyens d'expression: on y trouve 
Fequivalent et meme, dans une certaine mesure, la transposition de nouvelles 
formes vocales d'expression dans le domaine de la musique pour piano. En tant 
que manifestation des plus profoiides experiences personnelles de F artiste, le 
style lyrique exigeait un materiel expressif extremement precis, qui par la suite 
non seulement se perfectionna, mais aussi s'enrichit de ressources plus nom- 
breuses. Comme on sait, pour Chopin comme pour d'autres compositeurs ro- 
mantiques, tel Schumann, les formes lyriques sont devenues la base de Fex- 
pression artistique. Mais les formes mineures ne decidaient pas k elles seules 
du caractere romantique de Foeuvre. L 'influence du style lyrique 6tait si 
forte qu'elle s'exergait aussi sur la transformation creatrice d'autres formes, 
empruntees a la p&riode precedente. Cette grande importance des compositions 
d'expression lyrique a conduit Chopin a s'en tenir presque exclusivement an 
piano, instrument qui se pretait tout particulierement a la realisation de ses 
vues, pour lesquelles ni Forchestre, ni les formes de musique de chambre 
n'offraient les memes possibilite*s de realisation. Ainsi s'expliquent Fextreme 
popularite et Femploi general du piano pendant la periode romantique. Chopin 
etait pleinement conscient de ses propres possibilites dans le domaine de la 
musique de piano, et a plusieurs reprises il s'est exprime a ce sujet dans ses propos 
et sa correspondance, quand on lui proposait de creer de grandes formes, des 
operas surtout. D'autre part, outre Fomentation generale de Fepoque ou grandit 
Chopin, c'est sa facilite technique innee pour le jeu du piano qui decida de son 
interet pour cet instrument; le rapide developpement de F^criture pianistique 
chez Chopin y est lie si bien que, des sa jeunesse, Chopin se signalait non seu- 
lement par la possession des moyens pianistiques deja existants, mais aussi 
par Fenrichissement considerable de Fetendue de ces moyens. Ce detail, en 
particulier, distingue Chopin des autres pianistes de son epoque et des compo- 
siteurs de la generation precedente, comme Hummel, Weber, Cramer ou Mosche- 
Jes, dont nous avons de*ja parle. 
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Hernadi 22 , caraclerisant le style pianistique de Chopin, dit que celui-ci a cree 
Fecriture la plus pianistique de tons les temps. En effet, le trait distinctif de 
Foeuvre de Chopin, c'est que presque toutes ses conceptions de compositeur 
sont nees de Fecriture pianistique elle-meme, c'est-a-dire des possibilites qu'of- 
frait Finstrument. D'oii la justesse de Feffet obtenu, les moyens employes etant 
chaque fois assures par une experience pianistique sans defaut. A cette lumiere 
la question de la tradition et des emprunts eventuels ou de Finfluence d'autres 
compositeurs sur Chopin se presente quelque peu differemment. La musique de 
Chopin a, sans conteste, sa source dans les traditions polonaises, princip element 
dans celles du Siecle des Lumieres. C'est cela surtout qui a permis a Chopin de 
creer les bases durables d'un style national. Par contre, la question est plus 
complexe en ce qui concerne la tradition pianistique polonaise avant Chopin. 
Dans ce domaine, il faut citer la contribution de Michal Kleofas Oginski (1765 
1833), Franciszek Lessel (17801838) et Maria Szymanowska (17901832). 
II ne s'agissait pourtant que de succes d'importance locale en ce qui concerne 
Fecriture pianistique de leurs oeuvres; bien qu'on n'oublie pas que le nom de 
Maria Szymanowska a franchi les frontieres. Mais nous n'avons pas de preuve 
que Chopin ait mis a profit les realisations pianistiques de cette derniere. Les 
propos de Chopin nous apprennent, par contre, qu'il s'est vivement interesse 
aux oeuvres de Hummel, de Weber et de Field, et qu'il en recommandait Fexe- 
cution a ses eleves, ainsi que de celles de dementi, Cramer et Moscheles 23 . 
II me semble que, pour F6criture pianistique, Chopin se rattache surtout aux 
realisations de ces compositeurs; il assimile rapidement leurs conquetes, et les 
enrichit de telle sorte que son style pianistique est devenu le point de depart 
de tout le developpement ult6rieur de la technique du piano. II s'ensuit que deux 
traditions differentes ont exerce leur influence sur Foeuvre de Chopin: la tra- 
dition polonaise qui a contribue a la cristallisation du style national, et la tra- 
dition etrangere, quasi limitee a Fecriture pianistique. Cette rencontre de deux 
traditions a permis a Chopin de parvenir au sommet de la maltrise dans Fart 
de la composition. 

L'importance du role de Fecriture pianistique nous am&ne a envisager, a son 
tour, sous un jour quelque peu different, la question de Finfluence sur Chopin 
de la musiqe d'ope*ra italienne (Rossini et Bellini) 24 . Certaines reminiscences 
chez Chopin des oeuvres de compositeurs italiens ne peuvent pas meme decider 
de son style m^lodique. On ne pourrait l^gitimement etablir une relation etroite 
ntre la melodie de Chopin et celle des compositeurs italiens que si les idees 
rn6lodiques du premier r6sultaient d'une transplantation mecanique des moyens 
d'expression des seconds dans le domaine de la musique pour piano. Mais te 
n'est pas le cas: les moyens m6lodiques de Chopin surgissent des possibilites 
techniques d' execution qu'offre le piano, et se fondent sur les exp6riences pia- 
nistiques personnelles du compositeur. Cela n'est pas vrai seulement de la melodie 
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en traits ou arpeges, mais aussi de la cantilene pour pen qu'elle comporte une 
ornementation assez riche. 

La valeur artistique durable de Fecriture de piano propre a Chopin, reside 
dans le fait qu'elle est typiquement pianistique; c'est pourquoi les oeuvres 
de Chopin ne se peuvent executer sur aucun autre instrument ou ensemble 
d'instruments, sans que soient violees leurs particularites essentielles, surtout 
en ce qui concerne leur contenu expressif. Un autre element encore decide de 
la valeur et du caractere durable de F6criture pianistique de Chopin: c'est la 
variete inepuisable des ressources pianistiques, meme dans un seul domaine, 
par exemple dans Femploi de la melodie en trait, de la melodie ornementale 
ou de la cantilene, dans la repartition des deux mains, dans Femploi des types 
d'articulations les plus diverses. Le troisieme point e*tablissant la maitrise de 
Chopin dans le domaine de la composition, c'est Fetroite dependance entre 
['utilisation des differents elements de Foeuvre musicale, tels que la melodie, 
le rythme, Fharmonie, Fagogique, la dynamique, le coloris sonore et Fecriture 
pianistique. C'est ce dernier detail qui differencie le style pour piano de Chopin 
de celui des grands pianistes cites tout a Fheure, et chez lesquels la veture 
pianistique est parfois ajoute'e de Fexterieur, devient un but en soi, n'est pas 
un lien integral entre les moyens d' expression et la facture instrumentale. Ce 
caractere superficiel restreint l'6tendue des moyens pianistiques de ces compo- 
siteurs qui les emploient parfois de fac.on schernatique. Certains deviennent 
tout simplement des formules mecaniquement appliquees, surtout en ce qui 
concerne les elements de virtuosite et de bravoure. Chez Chopin, par contre, 
la bravoure ne joue presque aucun role, puisque les grandes exigences techniques 
qu'il impose a F executant sont indispensables a la realisation de Fexpression 
cherchee par le compositeur. D'ailleurs a cet egard Chopin ne se distingue pas 
seulement de ses predecesseurs, mais aussi des compositeurs de son epoque et 
des generations suivantes de Liszt lui-meme. On ne trouve presque pas, chez 
Chopin, d'intermedes de virtuosite sans lien organique avec Fensemble de Foeuv- 
re, alors que Liszt interrompt souvent le cours normal de Foeuvre pour inter- 
caler des cadences de bravoure. 

II est naturel que Chopin ait developpe, vu le caractere specifique de Finstru- 
ment, une ecriture de traits particulierement riche, dont il se sert a diverses 
fins expressives. Il^faut distinguer ici deux sortes d'ecriture en traits: Fune, dy- 
namique, exprimant Fagitation, et la seconde, legere, fluide, gardant un caract&re 
serein. Dans le cadre de ces deux types de traits nous trouvons chez Chopin 
les solutions techniques les plus diverses, sources des nuances de Fexpression. 
Les particularites expressives de Fecriture en traits ne sont pas determine*es 
par sa forme exterieure, c'est-a-dire par son caractere soit harmonique soit 
melodique: ces deux caracteres se rencontrent aussi bien dans Fun que dans 
Fautre types d'ecriture en traits. Le facteur qui decide de Fexpression de Foeuvre 
c'est avant tout la mise en oeuvre pianistique des formules de traits. Nous. 
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pouvons le constater deja a la base de TEtude en ut majeur op. 10 N 1 (FC 
II, 15) dans laquelle Chopin a exploite une formula de type harmonique, basee 
sur des accords bris6s. Le earaetere impetueux de Foeuvre resulte du rapide 
passage des arpeges aux divers registres. Bien entendu on ne peut omettre 
ici le role de la partie de main gauche qui, outre son importance melodique, 
contribue a renforcer le volume du SOB. La grande envergure de Farpegement 
exigeant un doigte approprie et une large extension des doigts, est incontesta- 
blement une acquisition pianistique de Chopin. Dans d'autres etudes, par 
exemple dans celle en ut mineur op. 25 N 12 (FC II, 126) une telle tendance 
est encore plus developpee, puisque c'est aux deux mains cette fois que nous 
trouvons une grande envergure des arpeges, et qu'ici la ligne melodique se 
degage d'une accentuation adequate des formules de traits. Ailleurs, Chopin 
donne a Foeuvre un earaetere agite par une autre voie, a Faide de traits melodi- 
ques, comme dans Y Etude en ut didse mineur op. 10 N 4 (FC II, 29). Dans ce 
cas encore, le rapide changement de registres decide de Fexpression de Foeuvre. 
Cette etude se distingue des deux precedentes en ce que la melodie figurative 
est confiee a tour de role a chacune des mains. Un detail qui contribue a appro- 
fondir Fexpression de Foeuvre et montre en meme temps les particularites de 
son art, merite encore d'etre releve. A vrai dire, Femploi d'un motif essentiel 
ou plutot d'une formule melodique contenant un probleme pianistique defini, 
est une constante dans les etudes, mais pr^cisement I* Etude en ut di&se mineur 
nous met en presence d'un cas particulier: nous constatons Felimination complete 
du schematisme qui caract^rise souvent les Etudes d'autres compositeurs, visant 
principalement a degager les probl^mes d'execution et de technique. La matiere 
melodique essentielle subit, dans YEtude en ut di&se mineur^ une transformation 
assez rapide pour que les contours premiers s'estompent. Grace a quoi, les 
moyens d' expression s'enrichissent et par la-meme de nouveaux problemes 
d'execution et de technique surgissent, par exemple Femploi d' arpeges de grande 
envergure, d'octaves brise*es et d'accords d6passant Fecart normal des doigts. 
L'art de cette piece se manifeste done par un enrichissement constant des moyens 
d'expression. 

Bien que le langage de Chopin soit essentiellement homophonique, son homo- 
phonie contient beaucoup d'elements de nature polyphonique. Dans un accom- 
pagnement purement homophonique, les fragments melodiques secondaires, 
contrepointant la ligne melodique essentielle, jouent parfois un role plus actif. 
Les tendances a la polyphonic sont particulierement nettes dans YEtude en ut 
didse mineur } par suite du d6roulement du trait aux deux mains alternativement: 
en consequence, dans Fune des voix, le plus souvent la superieure, Chopin uti- 
lise des fragments melodiques inde*pendants, en contrepoint avec le trait. II 
faut ici attirer Fattention sur Fagogique de Foeuvre, sur le rythme tres rapide, 
estompant la nettete de la formule repe*tee qui constitue le trait, en entrainant 
des structures dans lesquelles les traits agissent moins comme element m6lo- 
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dique, que comme element dynamique. Cela est particulierement net dans les 
passages ou le trait ni&odique se trouve dans un registre grave. Nous avons 
la encore un exemple probant de differentiation expressive partir d'une ma- 
tiere m&odique constante. II faut aj outer ici que la superposition des structures 
relevees precedemment dans les Etudes en ut majeur et ut mineur a decide de 
la richesse des moyens expressifs de V Etude en ut diese mineur: a Fecriture en 
trait accompagn6 Chopin ajoute Fecriture en traits confies aux deux mains. 

La si populaire Etude en ut mineur op. 10 N 12, dite revolutionnaire (FC 
II, 66), prouve dans quelle mesure la mise en oeuvre des traits pianistiques 
a decide de Fexpression de Foeuvre. Bien entendu, dans ce cas encore nous 
avons affaire a un nouveau style de traits du type dynamique. En principe 
nous avons la une structure qui tire son origine de Farpegement harmonique, 
mais ou sont frequentes les notes etrangeres aux accords, notes de passage, 
appogiatures, broderies, echappees, etc. Cette demiere particularite precisement 
est a la source de Fexpression determinee de Foeuvre bien qu'on ne puisse omet- 
tre le role du facteur melodique, c'est-a-dire de Fexpression h&rolque du theme 
principal de Foeuvre. 

Mais Fecriture de traits fondee sur Femploi frequent de phenomenes harrno- 
niques secondaires (les notes etrangeres) ne se borne pas chez Chopin aux structu- 
res citees. Dans YEtude en la mineur op. 25 N II (FC II, 118), qui presente elle 
aussi un caractere heroique qu'elle doit a son theme de marche, nous rencon- 
trons un nouveau type d'arp&gement harmonique, varie cette fois grace a des 
notes de passage chromatiques. Ici encore, evitant tout schematisme, Chopin. 
ne ramene pas la structure a des formules rigides, mais Fenrichit au cours de 
Foeuvre de nouveaux elements, d'appogiatures et de broderies en particulier. 
L'art de ces structures reside avant tout dans le fait que les phenomenes harmo- 
niques secondaires se pr6sentent avec une assez grande liberte, bien qu'une 
analyse precise de la meme forme puisse montrer que jamais elle ne d6passe 
les bases contenues dans les principes techniques du systeme fonctionnel. C'est 
precisement cette maniere en apparence si libre d'introduire, le plus souvent, 
par sauts, les appogiatures, les notes changees et les echapp6es, qui distingue 
Fecriture en traits de Chopin des memes moyens employes par d'autres composi- 
teurs de son temps. Plus tard seulement des pianistes compositeurs eminents, 
comme Skriabiue et Rakhmaninov, ont renoue avec ce type de Fecriture et 
Font developpee de facon cr^atrice, en faisant le tremplin de nouvelles inven- 
tions harmoniques dans la musique pour piano. D'ailleurs Fessentiel dans Fhar- 
monie de Chopin, ce n'est pas seulement Fintroduction de nouvelles relations 
harmoniques et le developpement du reseau des rapports fonctionnels, c'est aussi 
la facon adequate de traiter les phenomenes harmoniques secondaires en liaison 
indissoluble avec Fecriture pianistique. 

II est difficile, dans le cadre de ce travail, de traiter completement mme de 
facon tres generale, des emplois les plus carateristiques de divers types de traits, 
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en liaison avec Fexpression impetueuse, dynamique, dans certains cas drama- 
tique. Mais deja les quelques exemples etudies montrent les particularites des 
traits pianistiques de Chopin. Nous constatons avant tout la richesse d'inven- 
tions pianistiques, liees precisement avec Fexpression essentielle qui reste con- 
stante. Cette multitude de solutions diverses, meme dans un element aussi isole 
que 1'ecriture en traits, temoigne de la maitrise de Chopin, indissolublement 
liee a la facture pianistique. 

La legerete de la sonorite propre aux traits de Chopin est egalement inse"- 
p arable de Finstrument. II est evident que les facteurs pianistiques entrent ici 
en jeu; ces facteurs dependent des capacites techniques de Fexecutant, telles 
que la souplesse et Felasticite des mains, sans parler d'une parfaite rapidite 
des doigts, indispensable pour nuancer sans effort les traits. Mais chez Chopin 
le principe meme de Fecriture renferme toutes les possibilites qui permettent 
justement d'executer ainsi les traits, aussi bien arpeges que melodiques. II 
pourrait sembler que le registre ou se meut le trait decide seul de la 16gerete 
du son. Incontestablement, les registres graves ou aigus se distinguent au piano 
par un volume de son plus ou moins plein ou plus ou moins pauvre. Nous 
rencontrons pourtant dans les etudes de Chopin des pieces en traits arpeges 
de sonorite legere, qui se cantonnent dans un registre relativement grave. 
II suffit de rappeler ici V Etude en la bemol majeur op. 25 N 1 (FC II, 71) ou la 
legerete des arpeges harmoniques est conditionnee par une repartition judicieuse 
des sons. La figure essentielle repose ici sur la creation, pour la main droite, d'une 
structure a deux temps, se composant de deux larges accords ce qui produit un 
mouvement ondoyant du poignet. La partie de main gauche est'basee sur Femploi 
d'un accord arp6ge de trois sons, ascendant et descendant. Par suite de cette 
disposition, les sons ascendants dans la partie de Fune des mains, rejoignent 
les sons descendants de Fautre, ce qui produit une sonorite doucement ondoyante. 
Cette formule sert de fond a la cantilene simple qui se developpe a partir des 
arpeges, donnant a FEtude un caractere tranquille et lyrique. 

IS Etude en fa mineur op. 25 N 2 (FC II, 76) pr6sente une e*criture de trait 
fluide d'une esp^ce diam6tralement opposee. La base de Foeuvre, c'est le trait 
du type melodique, avec un emploi abondant surtout de notes ajout6es et 
d'6chappe"es. L'accompagnement harmonique bas6 sur de larges accords con- 
tribue a donner a Foeuvre sa fluidity et sa finesse de structure, grace a Femploi 
des triolets de noires; Fensemble, qui n'a pas de pre*ce*dent dans la litterature 
pianistique, est d'autant plus inaccoutume" que Chopin a confi6, en meme temps, 
a la partie de main droite un trait en triolets de croches 25 . Cette structure d6cide 
sans conteste de la fluidit6 de Foeuvre, bien qu'on ne puisse iiier que le registre 
relativement eleve" de la partie de main gauche influe aussi sur son caractere. 

En ce qui concerne le choix des moyens essentiels, Chopin utilise largement 
les phenomenes harmoniques secondaires (les notes etrangeres) que nous avons 
deja rencontres dans les traits dynamiques et legers. On voit done que 
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le fait meme de se servir de notes etrangeres n'est pas decisif, mais Men la facon 
de les mettre en oeuvre a Faide de Fecriture pianistique. II est clak qu'on ne 
saurait la detacher des autres elements de Foeuvre, en particnHer du rythme 
et du monvement. Neanmoins, nn facteur de Fexpression est dans la fagoii 
particuliere dont s'accordent les deux mains, comme nous Font montre les 
Etudes en la bemol majeur et fa mineur. Dans certaines pieces, Chopin limite 
consciemment a un seul type les notes etrangeres a Faccord. Par exemple, 
la structure de V Etude en fa majeur op. 25 N 3 (FC II, 80) repose sur Fappogia- 
ture breve qui se developpe, a un moment donne\ pour former un trille par 
suite de la repetition de la formule, s'etendant a la seconde partie de chaque 
temps, Mais meme dans un cadre aussi limite que Fappogiature oules echappees, 
des differences d'expression essentielles se manifestent, dues a une maniere" 
specifique de traiter le piano. Tandis que dans V 'Etude en fa majeur deja mention- 
nee, la fluidite du deroulement occupe le premier plan, Chopin donne a Y Etude 
en mi mineur op. 25 N 5 (FC II, 89) un caractere enjoue ( scherzando ) . 

L^criture employee dans les oeuvres que nous venons de citer comporte, 
outre les particularites mentionn6es, de nouveaux el6ments particulierement 
caracteristiques de la facture pianistique de Chopin. C'est une ecriture s'appuyant 
non plus sur des sons isoles, mais sur Femploi des doubles ou m6me triples notes. 
II est evident que Fintroduction des intervalles harmoniques dans Fecriture 
des traits enrichit leur volume sonore et en mme temps impose de nouvelles 
taches a Fex6cutant. Dans le domaine des moyens d'expression nous rencon- 
trons, chez Chopin, une riche differenciation depassant de loin les experiences 
des compositeurs precedents. II faut dire que les predecesseurs de Chopin n'ont, 
dans Fensemble, introduit que rarement et avec precaution la double note 
dans les traits; ils devaient compter avec les difficulte"s d'execution et avec le 
risque d'une sonorite rigide, peu elastique. Chopin fut le premier a d6couvrir 
la de vastes possibilites expressives. Pourtant ses oeuvres montrent que, dans 
ce cas, le compositeur doit tenir compte du doigte naturel et commode qui 
rendra le trait quasi automatique et garantira ainsi Felasticit6 maxima du son. 
Si des doubles notes ont &te introduces dans les traits avant Chopin, c'6tait 
d'habitude en successions paralleles, tierces ou sixtes consecutives surtout. Evi- 
demment Chopin utilise aussi pleinement cette sorte d'intervalles et, parmi 
ses etudes, nous rencontrons aussi des pieces ou il emploie, de fa$on logique, 
ce parall^lisme. Le fait d'avoir employe, dans ce cas, une ecriture du type le*ger 
prouve qu'il importait surtout a Chopin de donner au son la plus grande ela- 
sticite possible. JJEtude en sol di&se mineur op. 25 N 6 en tierces (FC II, 95) 
est Fune de ses oeuvres les plus caracteristiques de cette sorte. Cette fois encore, 
dans le cadre d'un moyen relativement liniite, nous rencontrons une quantite 
considerable de solutions techniques. II suffit de mentionner Femploi du trille, 
de la succession des gammes, de la juxtaposition de motifs homogenes et de 
structures reposant sur le de*placement des tierces, qui en marches chrornatiques 
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donnent une suite d'accords paralleles de septiemes diminuees, et dans les 
successions diatoniques des parallelismes d'accords de septiemes. Ce dernier 
cas qui ouvre de lointaines perspectives sur Favenir, puisqu'il annonce les 
precedes novateurs des inipressionnistes, a pris naissance essentieliement dans 
la technique du piano. Tout cela fait que les etudes de Chopin ne sont pas 
settlement des oeuvres renfermant des probl&mes essentiels de technique 
et d'execution, mais des oeuvres presentant des particularite*s artistiques 
superieures. 

La tendance de Chopin a enrichir les moyens d'expression s'est manifested 
aussi dans les traits ou il n'emploie pas de fagon continue les parallelismes de 
tierces et de sixtes, mais ou il fait alterner differents intervalles. II faut distinguer 
ici deux fa$ons de proceder. Dans le premier cas, les doubles notes n'apparaissent 
que de fa^on intermittente, surtout aux endroits accentues, par exemple au 
milieu de YEtude en mi mineur op. 25 N 5 (FC II, 91 92). Dans le second cas 
le facteur harmonique, sous forme d'intervalles varies, a un role constant, 
en meme temps que se manifestent de temps a autre des dissonances, quelque- 
fois assez ahondantes, comme dans Fun des themes de la Fantaisie en fa mineur 
op. 49 (FC XI 19, mes. 7785). 

C'est volontairement que je n'ai pas cite les etudes a propos de ce dernier cas, 
afin. d'eliminer la primaute possible du probleme pianistique, caracteristique 
de cette sorte d'oeuvres; ce qui risquait de nous limiter a une seule question 
technique, exer^ant son influence sur la forme de toute la piece. L'utilisation 
de diverses sortes d'intervalles dans la structure du trait apparait dans la Fan- 
taisie en fa mineur en rapport avec le developpement du theme; c'est Fun 
des facteurs de son enrichissement menant au point culminant, et Fecriture 
pianistique s'allie tres etroitement ici au dynamisme. 

Pour completer les considerations sur le fa^onnement de la matiere sonore 
en vue d'un renforcement dynamique, il faut dire que le moyen le plus simple 
est le redoublement en octaves, employe parfois en m6me temps aux deux 
mains, comme le montre YEtude en si mineur op. 25 N 10 (FC II, 111). Chopin 
se sert sou vent de ce moyen pour souligner le caractere dramatique de Foeuvre 
ou de Fune de ses parties 26 . Dans les traits en octaves Chopin fait 6galement 
preuve d'une rare finesse du timbre; outre les octaves employees simultanement 
aux deux mains, il confie parfois les octaves a une seule main, avec un rcssultat 
different sur le plan expressif. II suffit d'en indiquer deux exemples extremement 
caracteristiques, le Prelude en mi bemol mineur op. 28 N 14 et le finale de la 
Sonate en si btimol mineur op. 35, qui sont dans la litterature musicale des oeuvres 
exceptionnelles par leur conception compositionnelle. 

Une pleine conscience de Fadaptation des moyens melodiques et harmoniques 
aux divers types d' articulation se marque chez Chopin de tres bonne heure. 
Cela est particulierement net pour Femploi syst^matique du staccato au cours 
d'un long passage. Par exemple, dans la IV e variation sur La ci darem la mano 

13* 
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op. 2, Chopin introduit des intervalles assez grands, necessitant un mouvement 
rapide de la main qui non seulement favorise Femploi du staccato, mais oblige 
directement a ce type d' articulation. 

Variations sur le tlieine La ci darem la mno, Var. IV, ines. 1 4. 




Le second type de melodie, a savoir la cantilene, constitute pour la technique 
pianistique un probleme non moins important que le trait. Comme nous Pavons 
de"ja indique, la necessite de se servix de la cantilene est due a 1'approfondissement 
de 1'aspect expressif des oeuvres grace a Femploi des contrastes. Dans la mu- 
sique d'orchestre, la realisation technique de ce style n'a presente aucune dif- 
ficulte. Le piano, par centre, ne se pretait guere a de telles taches. Mozart et 
Beethoven pourtant sont parvenus dans ce domaine a des resultats incontestables. 
II n'en est pas de meme pour Foeuvre pianistique de Schubert, pour ses senates 
surtout. Alors que Schubert a cree dans ses lieder les plus belles melodies qui 
soient, il n'a pu atteindre au meme resultat dans ses pieces pour piano. Nous le 
constatons en lisant ses sonates, dans lesquelles il utilise parfois un motif de 
type vocal, quand il ne transporte pas carrement certains lieder dans le corps 
de la sonate. Or les melodies d'essence vocale par excellence n'etaient pas di- 
rectement accessibles aux possibilite's d' execution du piano. Si j'attire Fatten- 
tion sur ce probleme, c'est que la cantilene pour piano est en prmcipe diffe*rente 
de la melodie vocale, puisque le precede selon lequel est produit le son et cre*e*e 
la melodie, repose dans chaque cas sur un principe different. La cantilene pour 
piano n'est possible que lorsque le eompositeur, tenant compte de la courte 
duree du son du piano, sait fa9onner la matiere a Faide de precedes rythmiques, 
agogiques, dynamiqnes, grace a la structure des intervalles et a Futilisation des 
pedales, pour assurer la parfaite continuite de la melodie. De meme que, daas 
la plupart des cas, la cantilene vocale proprement dite ne se laisse pas trans- 
porter au piano sans que sa valeur expressive s'en ressente, de mme la canti- 
lene pour piano ne se prete pas au traitement inverse, bien qu'on se so'it efforee* 
parfois de transformer certaines pieces pour piano de Chopin en melodies. 
L'oewre de Chopin elle-meme confirme la justesse de ce point de vue. Alors 
que, dans ses oeuvres pour piano, Chopin a montre* dans la composition de la 
cantilene un niveau de maltrise encore jamais atteint, dans ses melodies il n'a 
pas atteint une r6ussite comparable. La cantilene vocale n'etait pas du domaine 
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de ses possibilites creatrices. Par consequent, il faut considerer la cantilene pour 
piano de Chopin, ainsi que celle de Schumann, comme des creations instrumen- 
tales, etroitement liees au caractere spe*cifique de Finstrument, dont les possi- 
bilite's techniques et d'execution se sont considerablement elargies pendant 
la periode romantique. Je ne veux pas dire par la qu'entre le style lyrique vocal 
et le style lyrique au piano il n'y ait aucune dependance. Mais cette d6pendance 
n'a qu'un caractere general, bien qu'important pour le processus historique 
m6me. Dans les deux cas, il s'agit d'une sorte d'epanchement intime du cre*ateur 
avec un approfondissement considerable de Faspect emotionnel de Foeuvre. 
L'un et Fautre genres repondaient aux besoins du public bourgeois d'alors 
qui non seulement etait Fauditeur de telles oeuvres, mais souvent aussi leur 
executant en prive. Je pourrais meme dis cuter sur des exemples concrets la 
question de la vocalisation des Romances sans paroles de Mendelssohn, avec 
des titres correspondant bien rarement a la structure et au caractere des pieces 
elles-memes 27 . 

La capacite expressive du son du piano dans la melodic- cantilene ne depend 
pas toujours de la quantite sonore employee: chez Chopin nous rencontrons 
parfois des oeuvres dans lesquelles il limite volontairement le nombre de notes, 
et qui pourtant se distinguent par la force persuasive de leur expression. II 
suffit de citer un prelude bien connu, celui en mi mineur op. 28 N 4, dans lequel 
la cellule melodique de Foeuvre, le motif essentiel, se limite a deux sons creant 
un intervalle de seconde. 

Prelude en mi mineur op. 28 : N 4, ines. 1 8. 

Largo 



^ 



Ce serait pourtant une faute de vouloir isoler, dans le Prelude en mi mineur, 
la substance melodique, et de conclure qu'elle est la seule source de puissance 
expressive. Comme nous Favons de"ja souligne plusieurs fois, c'est le concours 
de tous les facteurs qui decide chez Chopin du caractere de Foeuvre, a partir 
d'une ecriture pianistique adequate. Par consequent, Fharmonie devient Fun 
des elements importants du Prelude en mi mineur } ou elle donne une couleur 
toujours renouvele'e aux sons que repete la melodie. La pauvret6 des intervalles 
de la formule melodique est done compense*e par Fabondance des moyens har- 
moniques, s'appuyant sur des successions chromatiques. Pourtant ce concours 
des elements m6lodique et harmoniques ne prend sa forme reelle que grace 
a Fecriture pianistique. Dans le Prelude en mi mineur nous avons affaire a une 
structure extremement simple, qui superpose la Hgne m6lodique a un ensemble 
d'accords plaques dans un mouvement regulier de croches, C'est pr6cisement 
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cette disposition de Fharmonie qui determine F expression de Foeuvre. Nous 
avons done la Fun des exemples d'ecriture pianistique ou nous voyons que 
Chopin, au besoin, ne dedaignait pas les structures simples ne presentant a Fexe- 
cution aucune difficulte technique; ce qui ne veut pas dire d'ailleurs que cette 
oeuvre soit facile a interpreter. C'est pr6cisement la gradation ad6quate et 
la raise en relief des enchainements ckromatiques, decidant de la demarche 
harmonique, qui peut degager le vrai contenu de Fexpression. II faut encore 
ajouter que les valeurs rythmiques de la melodic, assez longues par rapport 
au tempo lent, trouvent leur continuite et parfois meme semblent grandir grace 
au role important du facteur harmonique qui s'appuie sur le mouvement e*gal 
de Faccompagnement. Cette structure melodique restreinte du point de vue des 
intervalles, conc,ue en relation etroite avec le timbre du piano dans un registre 
determine, est un exernple d'oeuvre a cantilene typiquement pianistique: malgre 
sa simplicite, elle ne se peut confier a aucun autre instrument, ni a plus forte 
raison a la voix humaine. Etant donne la forme artistique de Foeuvre, la struc- 
ture d'intervalles restreints ne peut toutefois dominer la piece dans son entier. 
Aussi par la suite la structure des intervalles subit-elle un assez brusque change- 
ment, mais qui garde toujours un caractere typiquement pianistique (FC I, 
19, mes. 1318). 

II faut considerer comme exceptionnel chez Chopin le cas de la melodic en 
intervalles restreints, que nous trouvons dans le Prelude en mi mineur. En g6n6ral 
les cantilenes sont plus largement developpees chez Chopin, et cela avant tout 
parce que, dans les oeuvres de style lyrique, c'est a F element melodique qu'est 
confie le principal role expressif. C'est d'ailleurs sur lui surtout que se fixe 
Fattention de Fauditeur. La mise au premier plan du facteur melodique a trouve 
son application dans Fecriture pianistique, ou la partie de main gauche est, 
en regie presque gen6rale, born6e a un role d'accompagnement qui prend souvent 
la forme arp^gee. Dans les oeuvres de musique de danse, par contre, Faccom- 
pagnement se presente en accords plaque's soulignant le plus souvent le schema 
rythmique essentiel de la danse (par exemple dans les polonaises). La cantil&ne, 
type simple de melodie, ne subsiste pas sans interruption au cours de toute 
une oeuvre de Chopin. Tres souvent au contraire, Chopin emploie des procede*s 
ornementaux, ou bien il a recours aux traits. 

Les moyens ornementaux donnent a la cantilene pour piano des caracteri- 
stiques typiques. A la v^rite, Fornement apparait deja dans la musique pour 
piano anterieure a Chopin, rnais ce dernier surpasse ses predecesseurs par la 
richesse de son invention. Jamais il n' emploie Fornement de fa$on mecanique, 
en le reduisant a des formules repetees. Sans parler des genres ster6otyp6s 
d'ornement, trilles., mordants, gruppetti, les precedes ornementaux plus 
largement developpe's se signalent, chez Chopin, par nne grande varie*te* qui 
prouve la force de son invention et sa maitrise de compositeur. Comme a la 
base de Fecriture de traits, nous rencontrons ici aussi des structures qui se 
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situent dans le cadre diatonique, et des ornements ou le chromatisme joue un 
role important. Ces deux types d'ornements peuvent d'ailleurs se cotoyer dans 
la meme oeuvre, comme nous en avons un exemple dans !e Nocturne en re Mmol 
majeur op. 27 N 2 (FC VII, 5354, mes. 4653). 

A propos d*un certain genre de traits dynamiques, nous avons attire Pat- 
tention sur les manifestations de la polyphonie et en general sur les tendances 
dans ce sens. Chez Chopin, ce probleme s'unit a celui de Pecriture pianistique, 
d'une part parce que le piano n'est pas un instrument specialement favorable 
au jeu polyphonique, Chopin d'autre part se servant avant tout de Phoznopho- 
nie. Ce dernier detail prouve precis^ment qu'il s'est parfaitement rendu compte 
des possibility's d' execution et des ressources techniques du piano. Pourtant 
certains investigateurs, par exemple Leichtentritt 28 et surtout Wojcik-Keupru- 
lian 29 ont exagere Pimportance de la polyphonie chez Chopin, decouvrant ses 
manifestations meme dans des oeuvres ou il est impossible d'entrevoir aucun 
element polyphonique. Par exemple, analysant le Prelude en ut majeur op. 
28 N 1, Leichtentritt et Wojcik-Keuprulian indiquent qu'il y existe une struc- 
ture des voix de Pordre: soprano-alto-tenor-basse. Aucune oreille, aussi sensible 
soit-elle, n'est en mesure d'y distinguer une telle quantite de voix. Cette th&se 
s'appuie exclusivement sur une analyse purement visuelle de Poeuvre, prenant 
pour base Pimage des notes et non pas Pimpression produite par le resultat 
sonore. En fait cette structure est simple, elle repose sur des harmonies arp6- 
gees d'ou culmine la ligne melodique. 

Bien que les oeuvres de Chopin pr6sentent les caracteristiques d'une ecriture 
typiquement homophonique, cela ne veut pas dire qu'il ne se soucie pas de 
donner la plus grande cohesion aux relations harmoniques, soit qu'elles se 
pr6sentent sous la forme d'accords plaques, soit sous la forme d'arp&ges. Pre- 
cisement, ce souci de cohesion harmonique, assuree principalement par la 
logique de la ligne de basse est un trait caract&ristique de ses oeuvres et de la 
perfection de sa technique. Dans certains cas une 6bauche de Pelement m6lo- 
dique, comme facteur important de P expression, se dessine dans le cadre de 
Pecriture arpegee. Indiquant ces details de la structure chez Chopin, Wojcik- 
-Keuprulian a introduit, pour les designer, le nom de polymelodie. La justesse 
de ce terme est contestable, car il ne s'agit pas de deroulements m6lodiques 
veritables et ind6pendants, mais tout au plus d'^lements fragmentaires de 
melodies ou de motifs. N6anmoins, Pobservation de Wojcik-Keuprulian est 
par elle-meme certainement juste, en ce qu'elle montre Part de Paccompa- 
gnement harmonique chez Chopin. 

Outre cette sorte de structure, nous rencontrons aussi la superposition de 
deux lignes melodiques ind6pendantes. C'est un phe*nomene de polyphoni- 
sation, puisque Paction conjugu^e de ces lignes s'appuie souvent sur un facteur 
harmonique qui exerce une influence assez forte. La preuve en est que, & cote 
des deux lignes melodiques concourant au meme but, Chopin elcnploie, en vue 
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d'une plus grande plenitude sonore, des structures interieures sous forme d'ac- 
cords completant Fharmonie, par exemple dans 1' Etude en ut (tiese mineur op. 

25 N 7 (FC II, 101), ou bien dans le Trio de la Polonaise en ut diese mineur op. 

26 N 1 (FC VIII, 19, mes. 6682). 

La polyphonisation prend, chez Chopin, une autre forme encore en rapport 
avec Farp^gement, qui est au fond un element melodique, mais qui, en raison. 
des couleurs de timbre, agit moms comme ligne nielodique que comme tache 
coloree. Nous distinguons, selon la maniere d'y Introduire les arpeges, deux 
sortes de structures polyphonisant, avec Femploi de ces arpeges soit dans 
la partie de main droite (Scherzo en si bemol mineur op. 31, FC V, 42, ines. 
334 358) soit dans la partie de main gauche (Concerto en mi mineur op. 11 
Allegro maestoso, BH XI, 10, mes. 291299). 

Les tendances de Chopin a la polyphonic s'exprimant par Feraploi de precedes 
plus savants, tels que Fimitation, vont de pair avec Finfluence de la facture 
pianistique. Comme dans ce cas, il renonce a la plenitude sonore des accords 
en faveur de lignes melodiques simples, le fait qu'elles sont reduites a deux 
voix allege la sonorite du piano. Les structures de cette sorte ont une valeur 
expressive de premier ordre en devenant la source de contrastes. Nous en trou- 
vons des exemples dans les oeuvres les plus diverses, appartenant a des genres 
musicaux entierement differents, comme la Mazurka en ut majeur, op. 56 N 2 
(FC X, 119, mes. 5369) et la Ballade en fa mineur op. 52 (FC III, 57, mes. 
135145). 

Comme Fecriture pianistique est, chez Chopin, la base de realisation de tons 
les Elements de Foeuvre, les problemes non seulement de la melodic, mais aussi 
de Fharmonie, du mouvement, de Fintensite et du timbre se trouvent lies 
avec elle. A vrai dire, la seule structure des accords, leur enchainement et les 
diverses sortes de rapports fonctionnels nous renseignent deja sur le style har- 
monique; ils ne peuvent toutefois suffire a nous faire connaitre Fexpression 
resultant du facteur harmonique. Car les memes successions harmoniques peu- 
vent etre employees pour la realisation d'oeuvres du caractere le plus different. 
Seules les particularites de facture de la matiere harmonique d6cident de son 
effet. II faut se rendre compte de ce que Fintensite de Feffet harmonique n'est 
pas la meme dans toutes les oeuvres. Chez Chopin nous rencontrons une grande 
variete de solutions compositionnelles, depuis celle qui met au .premier plan le 
facteur harmonique jusqu'a celle ou il se trouve extremement affaibli. La fa^on 
dont est utilise Felement harmonique permet non seulement de connaitre le 
role et Fimportauce de ce facteur, mais aussi, comme dans le cas de Felement 
m^lodique, de faire des diff^renciations dans ce doniaine, en rapport avec Fecri- 
ture pianistique. 

En ^tudiant Fecriture des traits, nous avons attire Fattention sur YEtude en 
ut majeur op. 10 N 1. Chopin y a employe* une formule d'arp&ges strictemeat 
harmonique, d'ou Fon pourrait conclure que F6lement harmonique pr^vaut 
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sans conteste dans cette oeuvre et, par la-meme, exerce une influence decisive 
sur son caractere. Cependant, lorsque nous re*duisons la structure harmonique 
elle-meme a une Siiite d'accords plaques, comme Fa fait Leiehtentritt 30 , nous 
nivelons irremediablement Fexpression premiere de Foeuvre. Au debut, I'Etude 
en do majeur accusera une structure stereotypee peu interessante, basee sur 
la simple cadence. Seule Fapplication d'un arpegement strictement determine, 
c'est-a-dire tel que Favait introduit Chopin, permet de faire apparaitre Fexpres- 
sion de Foeuvre. De maniere analogue on peut citer une se*rie d'autres exemples 
de liaison etroite entre Fharmonie, Fecriture pianistique et Fexpression de Foeu- 
vre. Si j 'attire particulierement Fatten tion sur ce fait, c'est que les procedes 
utilises jusqu'a present pour Fanalyse de Fharmonie de Chopin ne pouvaient 
pas contribuer a faire connaitre le style harmonique du compositeur. II est 
inadmissible que la forme reelle de Fharmonie de Chopin soit ramenee a des 
schemas fictifs, comme il arrive souvent chez Leiehtentritt et chez d'autres 
auteurs. 

Pourtant le probleme de Fharmonie ne s'arrete pas la. A partir de la realisation 
du facteur harmonique par le jeu de Fecriture pianistique se degagent en meme 
temps d'autres ordres de valeurs. Ce sont les valeurs d'intensite et de timbre. 
En general elles forment ensemble un tout indissoluble. Pr6cisement dans V Etude 
en ut majeurj Fecriture arpegee est liee a un tempo tres rapide, ce qui en fait 
un excellent moyen de dynamisme et de coloris. L'ensemble de Foeuvre chatoie 
des couleurs les plus varie*es, a mesure que s'enrichit le choix des moyens harmo- 
niques. 

Au cours d'une etude de Fharmonie et de Fecriture pianistique, on ne peut 
passer sous silence le rythme, comme facteur determinant la forme et decidant 
de la nature de Foeuvre. Ceci concerne en particulier la musique de danse. 
L'emploi des structures s'appuyant sur une ligne melodique culminante et un 
accompagnement en accords serres contribue a souligner le rythme caract6risti- 
que. Les exemples sont superflus ici, puisque les polonaises, les mazurkas et 
les valses de Chopin sont la ineilleure preuve de ce fait. Pourtant, il ne faut 
pas trailer cette question de fa$on trop mecanique, en consid6rant comme traits 
positifs le fait que les schemas rythmiques typicpies sont souligne*s par les accords. 
La maitrise de Chopin comme compositeur repose precise* ment, entre autres, 
sur le fait qu'il a enrichi F accompagnement stereotype et la disposition d'har- 
monies par des innovations de facture rendant possible la stylisation artistique 
de la danse. Ce s'eul probleme limite comporte d6ja tant d' aspects qu'il est 
difficile de Fe"tudier, mme de fac.on superficielle, dans un travail general sur 
la technique compositionnelle de Chopin. 

Si Fon veut p6n6trer de fa$on plus approfondie la question de Fharmonie chez 
Chopin, il faut se rendre compte que dans son oeuvre se dessinent deux courants 
evolutifs, que Fon retrouvera dans toute la musique romantique ulterieure, et 
meme au-dela, au moins jusqu'aux musiciens impressionistes. L'un se caracte- 
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rise par Fextension des rapports fonctionnels par Introduction de dominantes 
et d'enchainements parallels et des ensembles appuy6s sur Futilisation d'ac- 
cords conducteurs (Leitakkorde) . Get enrichissement de Fharmonie fonctlonnelle 
signifie que le composlteur d6passe .graduellement le cadre heptatonique, celiii 
des gammes des deux modes fondamentaux, majeur et mineur. Le deuxieme 
courant devolution va en sens oppose, c'est-a-dire qu'il tend a la conservation 
de Fordre heptatonique de la tonalite, mais le renove en y incorporant les con- 
sequences harmoniques des particularites modales de la musique populaire. 
Par suite, les simples rapports fonctionnels disparaissent des structures diato- 
iiiques, au profit des enchainements parallels, dont Fintensit6 fonctionnelle est 
faible. Comme on salt, Involution de la musique allemande s'inscrit surtout dans 
le premier courant qui dep chez Wagner amene au premier plan la gamme 
chromatique. Le second courant est caracteristique des ecoles nationals, et 
surtout de la musique russe et de la musique frangaise. Ainsi trouve-t-on chez 
Chopin les enihryons des deux styles harmoniques essentiels qui ont enrichi 
Fharmonie par des voies difierentes. Pourtant il ne faut pas croire que ces moyens 
soient Ms a des formes et a des genres musicaux strictement definis, bien qu'il 
puisse sembler que dans des genres comme la mazurka et la polonaise, ou le 
style national apparait le plus directement, ce soit principalement la seconde 
sorte de moyens qui doive trouver son emploi. En fait, dans toute Foeuvre de 
Chopin, les deux courants que nous avons distingues se penetrent mutuellement. 
Pour le probleme qui nous interesse, celui de la maitrise de Chopin, c'est un point 
important: la liaison organique de moyens diametralement opposes n'etait pas, 
n effet, chose facile, 

Une telle maniere d'envisager le probleme simplifie quelque peu la question, 
pour la raison que nous abordons ici une etape un peu posterieure du d6veloppe- 
ment, au cours de laquelle se dessinent deja des differences stylistiques tres 
marquees. Les deux sortes de moyens etaient n6cessaires a Chopin pour la r^ali- 
sation de ses vues creatrices, c'est-a-dire pour la stricte determination de Fex- 
pression. Nous pouvons constater a quel point Chopin etend les rapports fonction- 
nels dans de courtes oeuvres: par exemple les preludes. Infiniment instructif 
a cet egard est le Prelude en mi majeur op. 28 N 9, surtout les quatre dernieres 
mesures de cette oeuvre, ou nous rencontrons une succession de dominantes 
enchainees par quintes et tierces descendantes ou ascendantes, de Faccord de 
mi majeur a Faccord de si bemol majeur. Elles cr6ent une relation de triton, 
done le rapport le plus dissonant qu'admette le systeme fonctkmnel (FC I, 
26, mes. 9 12). Evidemment, dans ce cas encore, le role de Fharmonie est 
mis en Evidence par Fecriture pianistique et le facteur agogique et rythmiqxie, 
ce qui permet de donner son role sonore a chaque accord. 

L'extension des enchainements harmoniques hors de la resolution naturelle 
is'effectue chez Chopin par une autre voie encore, celle des progressions et des 
etagements. Chopin se sert de ces precedes dans diverses oeuvres, aussi bien 
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dans celles qui renouent directement avec les traditions nationales (comme la 
Mazurka en fa di&se mineur op. 6 N 1 FC X, 15, mes. 5 8) que dans d'autres, 
omme nous le montre par example le Prelude en fa didse mineur op. 28 N 8 
(FC I, 22). Ce Prelude est particulierement caracteristique, puisque la technique 
des etagements harmoniques manoeuvrant toute la matiere sonore dans le 
cadre d'une octave, ne fait pas place aux moyens introduits plus tard par Wagner 
dans Tristan. Par rapport au Prelude en mi majeur nous rencontrons ici une 
structure differente. Dans la Mazurka, Fecriture decoule du mouvement rythmi- 
que fondamental de la danse. Pour le Prelude en fa didse mineur^ Chopin emploie 
nil arpegement avec des echappees qui donnent plus de couleur aux successions 
harmoniques essentielles. 

En examinant le Prelude en mi mineur^ nous avons attire F attention sur la 
structure harmonique de cette oeuvre, plus exactement sur le chromatisme qui 
s'y manifeste. II faut remarquer toutefois que Femploi suivi des enchainements 
chromatiques remonte a une epoque lointaine, au moins a JPean-Sebastien Bach. 
(cf. le Crucifixus de la Messe en si mineur). Mais le detail le plus important, 
dans le Prelude en mi mineur, est Femploi de Faccord de triton pour fermer le 
derouleinent approprie de Foeuvre. II est vrai que pendant la periode romantique 
se manifestent des tendances a achever une oeuvre sur une dissonance (il suffit 
de citer ici Bittendes Kind des Kinderszenen de Schumann, ou bien sa melodie 
de Dichterliebe., Im wunderschonen Monat Mai) niais il s'agit toujours d'accords 
de septi&me de dominante, dont le role, a cette place, etait de produire une 
impression d'attente: d'ou la persistance de la tension precedente, qui s'en trouve 
meme renforce'e au lieu de connaitre le retombement habitueL Dans le Prelude 
en mi mineur Chopin emploie, pour la premiere fois dans Fhistoire musicale, un 
accord dissonant qui, convenablement amene par d'autres enchainements, 
apporte une detente, devient la fin propre du processus 6nergetique, de sorte 
que la cadence ajoxitee ne s'unit plus integralement, a proprement parler, 
a F ensemble de Foeuvre, mais satisfait tout simplement, pour ainsi dire, les 
normes traditionnelles de la composition. Nous rencontrons la Futilisation 
creatrice et le developpement de proce*des d6ja connus. L'harmonie chroma^- 
tique employee de fa^on systematique, la ligne chromatiquement descendante 
de la voix moyenne et les notes changes, dans le cadre du motif essentiel fonde 
sur le balancement de seconde, ont permis d'employer a des fins de detente 
meme un accord de triton. Evidemment tout ce processus n'a ete possible 
que grace a une ecriture pianistique strictement d6termine'e, liee a la mise en 
place rythmique des accords, et ce qui est le plus important, au registre du piano. 

Bronarski, en interpretant ce fait exceptionnel selon une conception scplaire 
de la theorie harmonique, y d^coxivre Femploi d'un accord altere, obtenu par 
Falt^ration du quatrieme degre de la gamme. Logique avec cette analyse, il 
a change* Forthographe originate de Faccord. Je considere que Forthographe 
adoptee par Chopin, celle d'un accord de triton, est plus convaincante, puisqile 
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dans ce cas nous entendons nettement a la basse une seconde et non pas une 
tierce diminuee. Chopin a pris comme point de depart F element expressif, tandis 
que Bronarski s'en tient a des normes scolaires figees et sans vie. 

I/etroite dependance entre Pecriture propre au piano et la nouvelle signi- 
fication d'un accord en realite dissonant, est a la base de la liberation d'un 
nouveau facteur harmonique, a savoir le coloris. C'est la un fait Mstoriquement 
important puisqu'il depasse enqueique sorte la periode romantique pour s'eten- 
dre a Fimpressionnisme. C'est alors en effet que Fharmonie sera pleinement 
exploitee an point de vue du coloris. Mais nous trouvons deja chez Chopin les 
premiers exemples de la coloration d'accords strictement definis a Faide d'une 
note dissonante specifique. Ce fait a amene Bronarski a conclure que le Pre- 
lude en fa majeur op. 28 N 23 (FC I, 56) s'acheve sur une dissonance, puisque 
sur le fond de Faccord final une septieme apparait a un certain moment. Mais 
ici encore nous ne devons pas negliger Fecriture pianistique. L'emploi de la 
septieme, comme son isole dans le cadre du trait arpege, fait que cette sonorite 
est rapidement absorbee de sorte que, en realite, Foeuvre s'acheve sur Fintervalle 
de quatre octaves. 

En etudiant Femploi, par Chopin, de la seconde sorte de moyens consistant., 
rappelons-le, a assimiler les consequences harmoniques de la gamme heptato- 
nique et de certaines particularites modales de la musique populaire on peut 
observer le processus de perfectionnement stylistique et artistique de son har- 
monie. En utUisant des precedes caracteristiques de la musique populaire, Chopin 
evolue encore, au debut, dans Forbe de Fharmonie traditionnelle. Nous le con- 
statons a la base du Rondeau a la Mazurka op. 5, de Fannee 1826. Le theme de 
cette oeuvre, monodique, presente des particularites typiques du mode lydien. 
Mais, dans la suite de Foeuvre, ou apparait deja Faccompagnement harmonique, 
la quarte lydienne est harmonisee a Faide de Faccord de septieme diminu^e qui 
en neutralise Finfiuence caracteristique, puisqu'il Fintegre a un accord qu'on 
pent qualifier de passe-partout. 

Trois ans plus tard, en 1829, Chopin interprete dejii le mode lydien de maniere 
differente. C'est de cette epoque que date la Mazurka en fa majeur op. 68 N 3 
(FC X, 176, mes. 33 34) dont le trio, accusant des caracteristiques lydiennes, 
a une structure harmonique tres simple, fondee sur la repetition de la quinte 
vide. La pratique populaire a suggere a Chopin une nouvelle interpretation 
harmonique. Malgre la simplicite de Foeuvre, le processus de stylisation y est 
pourtant assez pousse, le son du piano ne pouvant rappeler celui d'aucun instru- 
ment ou ensemble instrumental populaires. 

Ce lien direct avec la pratique populaire n'est pas consid6re par Chopin comme 
la solution definitive du probleme. Au cours des annees suivantes, ses recher- 
ches se poursuivent. II faut dire que les tendances y sont de deux sortes. Les lines 
montrent qu'fl est possible de rattacher les particularit6s modales aux liaisons 
fonctionnelles class ees, surtout au rapport simple dominante-tonique; les 
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autres consistent dans une large utilisation des rapports paralleles. D'ou il resulte 
que, dans la Mazurka en ut diese mineur op. 6 N 2, datant de 1830 1831 (FC 
X, 19, mes. 33 36), le mode phrygien est interprete comme une gamme majeure, 
avec un quatrieme degre eleve. Neanmoins, entre la conception harmonique 
et la structure melodique de Foeuvre, ou se presentent des elements de la gamme 
lydienne, il se produit une sorte de divergence, due precisement a une tentative 
de sortir des cadres harmoniques etablis, mais en s'appuyant sur des moyens 
tres simples qui consistent dans Tempi oi d'enchainements directs. 

Les structures de cette sorte n'ont pu contribuer, en effet, a enrichir les moyens 
liarnioniques, puisque toute leur fraicheur residait non dans Pharmonie, mais 
dans 1'introduction de F element modal dans la melodic. Trois ans plus tard, 
Chopin s'est pourtant engage sur la voie du developpement des moyens harmo- 
niques sur la base du diatonisme. Le Nocturne en sol mineur op. 15 N 3, dans 
lequel nous trouvons le fragment choral (religioso) oscillant entre fa majeur 
et re mineur (FC VII, 43, mes. 89 112), date dePannee 1833. Chopin y a employe 
des rapports fonctionnels faibles, par suite, les accords paralleles des fonctions 
tonales les plus simples y prevalent. De cette maniere, Pintensite de Pharmonie 
fonctionnelle s'affaiblit, en meme temps que Poeuvre prend une expression 
nouvelle a.caractere national. 

L'affaiblissement de Pharmonie fonctionnelle n'equivaut pas a Paffaiblisse- 
ment de la nettete des successions harmoniques comme moyens d' expression. 
Dans le fragment etudie du Nocturne en sol mineur, Pharmonie joue le role 
essentiel. Cela est du, dans une grande mesure, a Pecriture pianistique qui tire 
son effet de la disposition serre*e des accords. II existe toutefois chez Chopin des 
oeuvres dans lesquelles Pharmonie est releguee au second plan. La conception 
originale de Pe*criture et le concours du facteur agogique reduisent P6l6ment 
harmonique a un role secondaire. Je pense ici a des oeuvres telles que le Prelude 
en mi bemol mineur et le finale de la Sonate en si bemol mineur. Elles sont bas6es 
essentiellement sur un trait double* a Poctave. II est vrai que nous pouvons 
d^couvrir dans le trait lui-meme des symptomes de Pharmonie, mais le rythme 
tres rapide estompe la nettete' des successions harmoniques. Le moyen d'expres- 
sion principal est ici avant tout le mouvement, a travers lequel les elements 
harmoniques se transforment en elements de coloris. Les sons fondamentaux de 
la structure melodique ne sont pas non plus sans importance: ils constituent 
pour Pauditeur un point d'appui. C'est pourquoi je considere que toutes les 
analyses harmoniques de*taille*es de ces oeuvres sont incapables d'e*clairer leurs 
traits essentiels; bien plus, elles sont dangereuses, , car elles dirigent Pattention 
sur des details de Poeuvre, estompe*s du fait meme de son principe structurel 
et de Faction conjugue*e d*el6ments tels que le mouvement et le rythme. 

Au cours de Fexamen des questions m6lodiques et harmoniques, des questions 
lie"es a d'autres elements se sont souvent pos6es, de sorte que les problemes du 



206 JOZEF CHOMltfSKI 

mouvement, de la dynamique et du colons out deja 6te partiellement abordes. 
Nous avons vu que la nature du rythme inlue avant tout sur le caractere de 
Foeuvre. Nous avons dit aussi que le facteur agogique cooperant avec les ele- 
ments melodique et harmonique et avec Fecriture pianistique decident de 
Fexpression de Poeuvre. Les types essentiels de la melodie de Chopin, le trait 
melodique et la cantilene, constituent les criteres de la repartition des structures 
melodiques en differents genres d'expression. Dans la cantilene, c'est avant 
tout le caractere lyrique qui se manifeste, tandis qu'il n'apparait que rarement 
dans la melodie en trait. Ces deux types essentiels de melodie s'allient etroite- 
ment, chez Chopin, aux symptomes agogiques. Dans les oeuvres bas6es sur le 
trait, on rencontre surtout des mouvements vifs ou tres vifs, alors que les canti- 
lenes sont d'un mouvement lent ou modere. C'est ainsi que se presente la question 
examinee de maniere g6n6rale, car il existe des pieces ecrites en traits qui ont 
un mouvement modere (par exemple le Prelude en fa majeur) et inversement, 
des cantilenes d'un mouvement plus vif (comme le Prelude en la bemol majeur 
ou certains themes des sonates, des concertos, des ballades et des scherzos). 
En outre, il est impossible de negliger Pelement rythmique, puisque dans les 
oeuvres de mouvement lent Chopin emploie aussi d'abondantes formules de 
traits, surtout lorsqu'il utilise la technique a variation, par exemple dans la 
Fantaisie sur des themes polonais op. 13. Cela n'infirme en rien le fait que, dans 
les oeuvres ou Felement traits est un facteur decisif de la forme et gouverne 
Fensemble de Foeuvre, le mouvement rapide Femporte. Mais constater ce fait 
n'est pas Fexpliquer. Le point essentiel est que Faction de Fecriture en traits 
sur Fexpression g6nerale varie selon le mouvement, et parfois, en depit de ce 
que suggere Fimage meme que dessinent les notes, le mouvement rapide tend 
a niveler Fexpressivite de la structure melodique, en meme temps qu'il libere 
de nouvelles valeurs ne decoulant pas directement de Fimage sugg&ree par les 
notes. Ce sont pour la plupart des valeurs concernant le coloris et la dynamique. 
Nous avons deja rencontre les unes et les autres dans les Etudes en fa mineur 
et ut majeur. Dans le premier cas, nous constatons que les valeurs de coloris 
sont obtenues par Fagencement de Fecriture pianistique en liaison avec le facteur 
agogique; dans le second cas, il s'agit de valeurs dynamiques. On pourrait 
multiplier les exemples de cette sorte, puisque Chopin est le premier compositeur 
qui utilise le coloris comme moyen d'expression sur une echelle plus vaste, inaugu- 
rant un processus de developpement qui s'etendrajusqu'allmpressionnisme. La 
perfection de la technique pianistique de Chopin se manifeste encore en ce qu'il ne 
se borne pas an coloris obtenu par une ecriture de tempo rapide. Parfois des oeuv- 
res de mouvement moder se s distinguent aussi par une richesse de coloris qu'elles 
doivent moins a Fagencement de Fecriture ou aux fluctuations rythmiques, 
qu'a Femploi concerte des diff6rentes regions sonores du piano. Dans le Prelude 
en fa majeur op. 28 N 11, le changement du coloris est obtenu par le de*placement 
d'une mme matiere melodique, par paliers ascendants. II est vrai que ce n'est 
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pas la un raffinement exceptionnel, puisqu'on salt que les divers registres du 
piano possedent un colons sp^cifiqne; mais Fhabilete dans leur utilisation en 
vue d'obtenir Fequilibre des plans sonores exprime deja la maitrise. 

L'universalite de Chopin se manifesto encore en ce qu'il ne renonce pas tou- 
jours a la nettete des motifs, quand il emploie des traits de mouvement rapide. 
Evidemment le contour melodique dn motif joue ici un grand role. Neanmoins 
sa conformation pianistique, adequate a la facture propre an piano, contribuera 
dans tine large mesure a la plasticite du motif. Dans YEtude en sol bemol majeur, 
op. 25 N 9 (FC II, 109) le motif essentiel de Foeuvre est bas6 sur Femploi de 
Foctave brisee avec introduction des sons simultanes, que Chopin fait suivre 
de deux octaves plaquees. Cette structure s'accompagne, dans la partie de main 
gauche, d'un mouvement de croches avec Faccord frappe sur la seconde croche. 
G'est precis6ment Faccord place a la seconde croche qui souligne la nettete de 
la structure du motif. 

La dynamique est sans conteste Fun des facteurs agissant avec le plus de force 
sur F expression. Meme Fauditeur profane reagit aux changements et aux nuan- 
ces dynamiques. Dans ce cas, le role de Fex6cutant a une importance decisive. 
II ne s'agit pourtant pas de structures dans lesquelles les changements de la 
force effective du son soient regies seulement par les indications piano et forte. 
II faut souligner Finiportance du fait que Chopin a continue de perfectionner 
Fecriture de piano dans son adaptation aux effets dynamiques. Evidemment, 
le moyen le plus simple, c'est d'augmenter la force et le volume du son par 
Femploi d'accords toujours plus riches et du redoublement a Foctave. 

Ce sont la des moyens he'rite's des devanciers de Chopin, et developpes ensuite 
par lui. Mais outre ces moyens, nous en rencontrons d'autres d'un art plus 
pousse", particulier a Chopin et qui consistent en une gradation dynamique con- 
tinue de pp a fff, comme par exemple dans la Ballade en sol mineur op. 23 (FC 
III, 2122, mes. 126, 166). 

Dans ce cas, ce n'est pas seulement Faccroissement de la force du son par 
Femploi d'accords plus denses et par le redoublement a Foctave qui contribue 
au renforcement dynamique, c'est aussi la cooperation avec le role dynamique 
d'autres l6rnents de Foeuvre, principalement de Fecriture en traits et de Fhar- 
monie, grace a Felargissement du domaine des rapports fonctionnels. Parfois 
la dynamique, etroitement liee a la facture pianistique, devient meme un facteur 
d6cisif de la forme et commande son d6roulement, comme le montre le Prelude 
en fa mineur, op. 28 N 18, qui se d^veloppe du piano jusqu'a la plus grande 
tension dynamique, sur la base de Faugmentation continue du volume sonore, 
par Femploi, dans la suite de Foeuvre, des accords et du redoublement en octaves. 

Si nos considerations pre*c6dentes n'ont pas epuise les problemes lies a Fecri- 
ture pianistique chez Chopin, elles ont cependant fourni un materiel assez 
abondant pour etablir que toutes les inventions de Chopin dans le domaine de 
la composition sont etroitement liees aux possibilites de la technique et de 
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F execution du piano. C'est la precisement que reside la justesse de Feffet ex- 
pressif produit par la musique de Chopin. L'ecriture de piano de Chopin a permis 
de liberer de nouvelles valeurs sonores pianistiques, et ouvert la^voie a Fetude 
de la question des timbres, Et cependant tons les compositeurs romantiques 
n'ont pas su s'associer an processus de developpement dont Chopin avait 6t6 
Finitiateur. II faut attendre les impressionnistes pour que soit pleinement 
explore et d6veloppe le domaine des timbres. 



Chopin maitre du style romantique 

Par contraste avec la musique classique, dont les formes les plus typiques 
etaieht la symphonic, la senate, le concerto, pendant la periode romantique 
les formes mineures occupent le premier plan, ce qui ne signifie pas pourtant 
la disparition des grandes formes. Toutefois le romantisme emprunte ces formes 
telles quelles a Fepoque precedente. L'appel direct a la sensibilite*, caracteristique 
des formes mineures, convenait au public bourgeois d'alors et pouvait avoir un 
emploi general, ausi bien dans le concert que dans la musique jouee chez les 
particuliers. Les formes mineures ne traduisaient pas -seulement les etats d'&me 
du createur, mais elles eveillaient aussi les etats d'ame de Fauditeur. Ces formes 
remontent par leurs traditions au coeur meme du Siecle des Lumieres. L'ha- 
bitude de faire la musique chez soi, largement repandue Wrtout parmi la bour- 
geoisie allemande, a favorise le developpement de la melodie simple et intime, 
basee sur les sch6mas populaifes, qui tres rapidement a penetre les genres de 
plus large envergure, en particulier la musique dramatique: en France le vaude- 
ville, en Allemagne le singspiel. Le lied romantique de Schubert et d'autres 
compositeurs se developpe bientot a partir de ces traditions qui constituent 
aussi la base generatrice du genre instrumental lyrique et en ge*n6ral celle 
des petites formes pour piano. A Forigine, le caractere de ces oeuvres n^est pas 
trop differencie. Au contraire, elles se signalent par une expression de sensiblerie 
et de sentimentalite superficielle. Mais bientot ces genres deviennent de plus 
en plus inde'pendants, ils se differencient en meme temps sous le rapport de 
Fexpression et, par suite, les moyens de composition et la facture instrumentaie 
s'enrichissent. 

En outre, le developpement de la musique de danse stylisee, qui est la source 
de cycles entiers d'oeuvres de ce genre, est caracteristique de la p6riode romanti- 
que. De meme que dans le style lyrique au piano, ici aussi les diverses formes 
de musique de danse se differencient grce a la stylisation. La musique populaire 
agit par Finterme*diaire de la musique de danse sur la creation artistique, que 
d'ailleurs elle pe*ntre par d'autres voies encore. Car elle entre aussi dans des 
formes plus largement developpe"es: par exemple la variation, le concerto, 
Ja symphonic. La faveur dont jouissent les genres secondaires fait que certaines 
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formes, employees precedemment dans le cadre structurel plus large des oeuvres 
cycliques, deviennent des formes autonomes qui ont leur vie propre. Tine aspi- 
ration constante a approfondir Faspect expressif de ces oeuvres fait non seule- 
nient que les moyens qu'elles comportent s'enrichissent, mais qu'en meme 
temps leurs dimensions augmentent. De cela, le scherzo constitue un exemple 
ty pique. 

L'enridbissement des moyens expressifs s'effectue aussi d'une autre maniere. 
Les compositeurs cherchent de plus en plus souvent a associer leurs oeuvres 
a un contenu plus concret et, de ce fait, des tendances vers la musique 
a programme se manifestent avec plus ou moms de force selon les compo- 
siteurs 31 . 

Cela les amene a rattacher des oeuvres musicales a des faits litteraires, comme 
le montre la creation de la ballade, en tant que genre instrumental, encore 
qu'on puisse dis cuter s'il y a liaison directe avec les oeuvres litteraires ou si 
Forigine des compositions de cette forme est indirectement issue de la ballade 
vocale et instrument ale. Les grandes formes leguees, elles aussi, par la nuisique 
classique, comme la sonate, la symphonic, le concerto et diverses sortes de 
musique de chambre, s'enrichissent aussi considerablement a Fegard des moyens 
d'expression, et elles acquierent de nouvelles caracteristiques. L'influence des 
formes typiques de la periode romantique, c'est-a-dire des formes mineures 
et de la musique lyrique-instrumentale, s'accuse tout partieulierement. 
Influence surtout sensible pour la sonate et la musique de chambre, ce qui 
entratne certaines modifications dans le domaine formel, principalement a Fin- 
terieur de Fune ou Fautre partie du cycle, quoique parfois une telle transforma- 
tion concerne aussi les bases architectoniques de Foeuvre. L'interet du public 
d'alors pour les problemes de technique et d' execution amene a traiter diffe- 
remment les details de forme du concerto : le facteur virtuosite est mis au premier 
plan et les passages lyriques sont fortement soulignes, meme parfois les ele- 
ments de musique de danse a caractere nettement national. D'autre part, 
les experiences faites dans le domaine de la ballade pour piano ne sont pas sans 
importance pour Felaboration des moyens que necessite la musique a programme, 
le poeme symphonique en particulier. 

Au cours de nos considerations sur Fecriture pianistique, base de la reali- 
sation des moyens d'expression, nous avons constate" que Chopin a conside- 
rablement d6velopp6 et enrichi leurs ressources. Mais ce developpement n'est 
qu'un fait secondaire, puisque ce riche arsenal des moyens est n6 en realit^ 
de la solution des problemes d'expression les plus divers, dans le cadre des formes 
les plus diverses. La pr6coce maturite artistique de Chopin a fait que, tres vite, 
il s'est debarrasse du sentimentalisme qui se manifestait a la base du style de 
piano lyrique et de la musique de danse stylis6e (p, ex. chez nous dans la 
musique de Oginski ou de Szymanowska), Ce sentimentalisme a men a Funi- 
formit^ de Fexpression et, par consequent, a Funiformite des moyens appli- 
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craes. Par Ia-m6me, il a constitue un obstacle an developpement universe! des 
formes miners. Chopin, par centre, a reussi, meme dans le cadre de ce genre, 
a creer des oeuvres marquees ^expressions diverses, se distinguant en meme 
temps par la richesse des moyens utilises. Tons les genres musicaux pratiques 
par Chopin nous en convainquent, en particulier ceux dans lesquels le style 
romantique apparait avee le plus de nettete, c'est-a-dire les nocturnes, les 
preludes, les danses, les scherzos, les impromptus, les ballades; toutefois nous 
allons constater aussi que dans les oeuvres cycliques plus developpees, telles 
que les concertos et les senates, apparaissent 6galement des particularites typi- 
ques de cette p6riode. II n'existe pas deux nocturnes presentant les memes 
traits. Qu'il nous suffise pourtant de montrer, a titre d'exemple, les diverses 
manieres de resoudre des problemes de Fexpression et de la forme. En comparant 
des oeuvres telles que les Nocturnes en re bemol majeur op. 27 N 2, en fa diese 
majeur op. 15 N 2, en ut mineur op. 48 N 1, en sol mineur op. 15 N3, en sol 
majeur op. 37 N 2, nous ne rencontrons pas settlement divers principes arehi- 
tectoniques, mais aussi une grande variete de moyens, bien qu'en somme le 
caractere general de style lyrique au piano ne change pas. 

Le Nocturne en re bemol majeur est une oeuvre homogene sous le rapport de 
Fexpre&sion, et a dessein d^pourvue de contrastes. Par consequent, elle pre- 
sente aussi un mode uniforme d 9 6laboration qui se manifeste non seulement dans 
Pemploi logique du meme type de m6lodie ornementale, mais aussi dans celui 
de Faccompagnement arp^g6. Cette limitation voulue des elements essentiels 
de Foeuvre n'entraine aucune monotonie d'expression. Au contraire, elle se 
traduit par des nuances subtiles, grace a la richesse des moyens melodiques 
et harmoniques. Mais ce sont la des details d'un autre ordre. En realite", c'est le 
probleme des principes architectoniques de Foeuvre qui est le plus int&ressant 
ici. Chopin nous a donne, par Funiformite de Fexpression, une oeuvre a forme 
extremement concentree, tr^s eloignee des principes structuraux employes 
dans les oeuvres a caractere sentimental. 

Nous ne pouvons pas oublier a quelles traditions remonte la musique hour- 
geoise pour piano de style lyrique. EUe a pour origine la simple chanson, caracte- 
risee par la construction periodique a couplets. Le principe de la p^riodi- 
cite est done aussi le point de depart de la musique pour piano de style lyrique. 
Chopin n'y renonce pas, non plus d'ailleurs que tous les romantiques. C'6tait 
un moyen d'expression commode, ne serait-ce que par ce qu'il contribuait 
a donner un caractere plastique a la structure, a permettre une division claire 
de Foeuvre et par cons6quent a en faciliter la comprehension. En revanche, 
le rythme egal des parties symetriques faisait que, plus d'une fois, les oeuvres 
de ce genre paraissaient sch^matiques, les inventions melodiques et rythmi- 
(jues s'eptdsant rapidement, sans parler de Fharmonie. 

Dans le Nocturne en re bemol majeur aussi, nous pouvons trouver les 6l6ments 
d'une construction periodique, mais en raison du principe d'expression de 
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Foeuvre, c'est-a-dire de Fhomogeneite de son caractere, il fallait employer une 
nouvelle forme de periodicite. La trame nielodique essentielle de cette oeuvre 
devient le theme dont Foeuvre decoule toute entiere. En ralson du caractere 
evolutif de la forme certains elements de la structure periodique, comme Fan- 
te'cedent et le consequent, sont, a proprement parler, sans importance, et la 
construction de la piece n'est pas fondee sur le renforcement de la forme perio- 
dique, mais sur son developpement par phases. Cela a une immense importance 
quant a la valeur artistique de 1'oeuvre, puisqu'ainsi est cre'e un ensemble indis- 
soluble et organique. Le retour, a trois reprises, de la periode initiale du theme 
donne Fimpulsioii a de nouvelles recherches portant sur les moyens expressifs 
et determine en meme temps les nuances d' expression qui surgissent. Deja, 
dans la fa$on mme d'exposer la melodie apparait une riche difTerenciation, 
sous le rapport du volume sonore, de la coloration et de Fecriture specifique du 
piano. Les differentes sections melodiques prennent la forme d'une ligne unique, 
de doubles notes en tierces, sixtes et octaves, admettent aussi d'autres inter- 
valles et meme des accords, de sorte que, independamment de Faccompagne- 
ment en harmonies arpegees, un facteur harmonique s'ajoute encore dans la 
partie de main droite. Le stade final de Foeuvre degage un motif en imitations, 
presentant done des elements de polyphonie. En outre, une ornementation 
excluant tout sch^matisme determine une differentiation du timbre de la me- 
lodie. Les moyens d'ornementation y vont de Fappogiature isolee aux progres- 
sions largement developpe*es, bashes sur le diatonisme et le chromatisme. 

Types d'omements du. Nocturne en r$ IGmol majeur op. 27 N 2 
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La ligne nielodique, dans le Nocturne en re bemol majeur, se distingue essen- 
tiellentent par un ecartement considerable de Fambitus, ce qui decoule du 
caractere evolutif de sa forme. Elle s'epuise pourtant dans la phase finale de 
Foeuvre, ce qu'exprime Femploi de brefs motifs de deux notes, creant line pro- 
gression descendante. II faut considerer ce dernier detail comme important, 
en raison de la forme artistique du deroulement melodique, puisque la force 
expressive de la melodie ne peut se maintenir au m6me niveau tout au long de 
Foeuvre. Les elements musicaux sont, pour Chopin, une maniere de langage 
artistique, et le deroulement de Foeuvre pr6sente les phases les plus differentes 
de tension du contenu expressif. Les phases centrales du deroulement pre- 
sentent ordinairement la forme la plus condensee; par contre, la phase finale 
oil Chopin n'a employe que des segments de rnelodie produit chez Fauditeur 
Fimpression que le contenu expressif de Foeuvre touche a sa fin. La diffe"- 
renciation melodique est en menie temps la source d'une differenciation 
rythmique et agogique; ce qui, pour qui veut etablir la valeur artistique de 
Foeuvre, est uae particularite d'autant plus irnportante, que Faccompagnement 
de toute la piece s'appuie sur un mouvement uniforme de doubles croches. 

S'il est vrai que la structure melodique et sa mise en oeuvre sonore, grace 
aux elements de Fe'criture montrent la richesse de moyens et Fequilibre du 
developpement melodique conforme au caractere de Foeuvre, on ne saurait 
pour autant negliger un autre facteur infiniment important, qui est Fharmonie. 
Dans les compositions basees sur le systeme fonctionnel majeur-mineur, cet 
element a toujours joue un role important, qui n'a fait que s'accroitre pendant 
la p6riode romantique; aussi la disposition de Fharmonie decide-t-elle dans une 
large mesure de la valeur artistique de Foeuvre. Pour s'eii rendre compte a pro- 
pos du Nocturne etudie, en re bemol majeur, il faut se rappeler que, dans ce cas, 
nous sommes en presence d'une oeuvre dont Fexpression emotionnelle, essen- 
tiellement homogene, est obtenue a Faide d'une forme qui developpe un seul 
theme, sur une seule trame sonore. L'uniformite de la matiere melodique va 
de paire avec Funiformite de la structure harmonique. On peut prouver cette 
uniformite precisement a Faide des criteres du systeme fonctionnel, en s'atta- 
chant au plan harmonique general de Foeuvre dans les differentes phases de 
son deroulement. Ce plan est relativement simple. Comme dans toutes les 
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oeuvres evolutives, la structure de la premiere phase en devient Ie point d< 
depart. On constate que les regions fonctionnelles aussi essentielles que le toi 
principal, son relatif, le relatif de la sous- dominant e et de son mode naineu: 
y sont distinctement soulignes. Get ordre des plans harmoniques est d'ailleur* 
naturel, puisqu'il permet-d'etendre graduellement le cercle des rapports fonc 
tionnels. L'element le plus caracteristique cependant dans le plan de la premier* 
phase est la preponderance de la fonction sous-domin^nte. Elle impose a Foeuvrc 
son unite formelle et intSgre le facteur harmonique dans la constitution de Is 
forme evolutive, puisque egalement dans la seconde partie, les tonalites se succe- 
deront en rapport de sous-dominante. Cela se traduit par Farrivee au ton dc 
la majeur qui, par rapport a la tonique, signifie une modulation au relatif dti 
mode mineur de la sous-dominante. G'est de la que va s'effectuer un nouveau 
cheminement harmonique qui, en passant par ut diese mineur, nous ramene 
au ton principal en re bemol majeur. 

Nous constatons done que le plan harmonique de la phase centrale de Foeuvre 
est, en re*alite, simple et constitue settlement le developpement des moyens 
employes deja dans la premiere phase; grace a quoi, Fharmonie participe acti- 
vement a Fintegration de la forme evolutive de Foeuvre. Sans le concours 
de tous ces elements la realisation de sa forme artistique aurait ete impossible. 
ce qui ne signifie nullement que la solution harmonique adoptee etait la seule 
envisageable. Chopin a choisi ici la demarche la plus typique de la musique ro- 
mantique. Les classiques aussi ont d6veloppe le reseau des rapports fonctionnels, 
mais, dans les oeuvres a tonalite majeure, ce developpement suivait d'habitude 
un autre chemin, celui des modulations en rapport de doininante. Par conse- 
quent, la structure de la premiere phase, ou nous trouvons une periode au re- 
latif du ton principal, doit etre consideree comme typiquement romantique. 
sans parler de Fecart vers les diverses formes de la sous-dominante. J'attire 
Fattention sur cette derniere particularite car les possibilites de construction 
harmonique, a partir des determinants de sous-dominante, se sont av^rees 
extremement vastes, et c'est pourquoi les compositeurs romantiques les uti- 
lisaient si volontiers. Comme on sait, le relatif du mode mineur de la sous-do- 
minante cre*e, par rapport a la tonique, une parente de tierce caracteristique 
de la musique romantique. Pourtant ce lie sont pas la tous les moyens employes 
dans la phase centrale du Nocturne en re bemol majeur. Nous y rencontrons aus 
endroits de tension emotionnelle un autre procede romantique, Femploi des 
accords conducteurs (Leitakkorde) . Mais Finfluence de la sous-dominante es1 
aussi a Forigine de leur emploi. Ce facteur determinant apparait sous deus 
formes, comme relatif de sa forme majeure et de sa forme mineure. Auss 
Fapparition n'est elle pas fortuite, dans les fragments en crescendo d'intensitc 
et de mouvement (stretto), d'accords (ut bemol + mi bemol + sol bemol -f- s 
double-bemol) et (re + fa di&se 4- la + ut), qui conduisent presque en lign< 
droite au point central des rapports fondamentaux. 
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line telle accumulation des accords conducteurs doit falre surgir le chroma- 
tisme, mais dans le cas present ce point n'est pas le plus important, Le facteur 
essentiel dont il s'agit ici est un processus de la determination harmonique de 
la forme qu'on peut consid&er comme modulation. En se rapprochant du 
point central, Fecart vers le relatif de la sous-dominante dirige le cours harmo- 
nique en sens inverse, Nous avons la encore un exemple temoignant des parti- 
cularites typiquement rornantiques de Fharmonie de Chopin. La modulation 
classique est a peu pres uniquement celle utffisant la voie la plus courte, surtout 
si Ton admet que les tons voisins sont des elements indispensables de la ca- 
dence. La modulation romantique s'effectue par une voie circulaire, dcou- 
lant de la recherche de moyeris ^expression toujours plus forts. Pourtant 
une telle maniere d'aborder le probl&me de la modulation recele de grands 
dangers, mena9ant de destruction Forganisme formel, au cas ou le composi- 
teur puiserait tout a fait librement dans les ressources de Fharmonie, dont 
le nombre est immense a cette epoque. Je ne pense pas que Chopin se soit rendu 
compte de Fessence des moyens harmoniques qu'il utilisait. C'etait plutdt 
Fintuition qui guidait son art. Mais Forientation du deroulement harmonique 
vers des enchainements en quintes descendantes et les consequences ulterieures 
qui en ont ete tirees, ont decide du lien etroit entre Fbarmonie et les autres 
elements et, ce qui est le plus important, entre Fharmonie et le caractere vo- 
lutif essentiel de la forme. (Test ce mode d'elaboratlon de la forme qui a d6cid 
de sa haute valeur artistique. 

II serait errone de supposer que Chopin ait cree la conception de la forme Evo- 
lutive, ou bien qu'il ait et6 le premier compositeur qui Faurait employee dans le 
domaine des formes mineures et du style lyrique au piano. Les debuts de la 
forme evolutive dans la musique instrumentale remontent au XVIP siecle et 
son plein epanouissement date de la premiere moitie* du siecle suivant, Mais 
Fevolutionnisme de Bach et de Haendel etait d'une autre sorte. II se mani- 
festait a partir d'autres formes, et se r6alisait, en consequence, par d'aatres 
moyens, comme nous le prouvent la fugue, la toccata, le pr6lude, la suite, le 
concerto. L'evolutionnisme de la forme sonate appartient aussi a une ca- 
tegorie diff^rente de moyens d'expression. Je ne crois pas que le d^veloppement 
th^matique de la sonate ait pu servir de point de depart aux compositeurB 
romantiques et, a plus forte raison, que la forme <dyrique se soit dvelopp6e 
a partir de la structure p6riodique, dont le principe s'est conserv6 pendant 
toiite la periode romantique. II s'agissait plutot ici de dvelopper de manure 
artistique la forme periodique. Les compositeurs romantiques ont entrepris 
le travail dans ce sens pour ainsi dire a neuf, puisque, comme le montrent les 
experiences de generations entires de compositeurs, la maitrise composition- 
nelle s'exprime moins par Fhabilete a coordonner les diverges parties de Foeuvre 
que par le fait d'epuiser les consequences expressives d'un mat&iel m6lodique 
et harmonique limite. En un mot, Fevolutionnisme t^moigne du besoin de 



LA MAlTKISE DE CHOPIN COMPOSITEUR 215 

perfections* le metier artistique. II est impossible de trouver chez Chopin nine 
setde oeuvre dont ait ete eliminee Faction dn facteur evolutif. 

Ce facteur agit, par consequent, meme en ce qui concerne la forme perio- 
dique, a un degre eVidemment plus limite que dans les oeuvres typiqueraent 
evolutives. D'ailleurs, nous rencontrons le plus souvent Fevolutionnisme dans 
certaines parties seulement des oeuvres lyriques. Elles sont cependant dif- 
f6renciees d'ordinaire sur le plan expressif, par suite de Femploi de contrastes 
entre les parties. Dans la musique lyrique pour piano, en tant que genre ou 
est renforcee Finfluence du facteur &notionnel, Femploi de la partie contrastante 
est un phenomene si frequent qu'il devient un principe. La forme la plus fre"- 
quente est celle a reprise en trois parties, dans laquelle le compositeur oppose 
au caractere tranquflle des parties extremes une partie centrale orageuse. Le 
renforcement du facteur evolutif accompagne alors le renforcement dynamique. 
Sur la base du Nocturne en fa diese majeur op. 15 N 2 (FC VII, 37) nous 
pouvons constater, combien Chopin perfections, au point de vue artistique, la 
forme periodique. Dans cette oeuvre, par suite de Femploi de cadences tres 
explicites, les diff&ents e!6ments de la forme periodique se presentent avec une 
entiere nettete. Cela ne signifie pas toutefois que la forme soit traitSe de facon 
niecanique: Farchitecture m6me de la piece nous prouve le contraire. S'il est 
vrai qu'il s'agisse d'une structure a reprise, pourtant la reprise n'entrame pas 
une repetition mecanique de la premiere partie lors de derniere, mais prouve 
une utilisation de la matiere sonore dans la derniere section de Foeuvre, telle 
que les tensions premieres s'apaisent lentement, pour que Foeuvre puisse con- 
stituer un tout. D'ou, dans la troisi^me partie du Nocturne en fa diese majeur 
l^limination du second element de la premiere partie qui a joue d'abord le role 
tie consequent dans le cadre de la premiere exposition. En, outre, Fornementation 
abondante agit en sens inverse par rapport a la premiere partie, entrainant 
une detente graduelle, non seulement dans le cadre de la structure periodique, 
mais aussi par suite de F6volutionnisme de la partie centrale. 

Toutefois il ne faut pas croire que la forme a reprise soit liee sans appel au 
retour de la meme expression dans la derniere partie de Foeuvre, comme pour- 
rait le faire penser le Nocturne en fa ditse majeur ou d'autres oeuvres de Chopin. 
Nous avons d6ja soulign6 a plusieurs reprises que Fexpression depend entiere- 
rnent du concours de tous les elements de Foeuvre: il arrive souvent^ surtout 
dans les oeuvres plus developp^es que le retour de la meme matiere melo- 
dique ne doive pas du tout signifier que Fon retrouve Fexpression premiere. 

Chopin est maitre aussi dans le domaine de la transformation, sous le rapport 
de Fexpression, de la matiere m6lodique. Nous rencontrons ce cas dans le Nocturne 
en ut mineur op. 48 N 1 (FC VII, 76). Malgre Futilisation de la meme matiere 
melodique dans les parties extremes, leur expression est diff6rente par suite 
de Femploi, dans la derniere partie de Foeuvre, d'une ecriture pianistique plus 
dense, d'un accompagnement nouveau et d'un mouvement plus rapide. La 
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premiere partie se distingue par un caractere lyrique tranquille, alors que la 
troisieme est marquee par une agitation considerable. 

Cette tranformation expressive de la matiere melodique lors de la reprise 
n'est pas un proc6de arbitraire sans fondement an point de vue artistique. 
Chopin a resolu, dans le Nocturne en ut minmr, le probleme extremement difficile 
de Pimification de la forme de Poeuvre avec la partie mediane contrastante. 
Dans cette partie, le mouvement et Pintensite dynamique s'accroissent pen a pen, 
de sorte qtie disparait entierement le lien avec la premiere partie. Par suite, le 
retour litteral a ce dbut devenait impossible et c'est pourquoi, dans la troisieme 
partie, Chopin a maintenn Faction dynamique du mouvement, apparue deja 
dans la deuxieme. Le resultat est un nouvean type de forme a reprise, inconnu 
auparavant dans le groupe des formes minenres. Meme par la suite, une telle 
maniere de traiter la reprise et en general le th&me caracterisait settlement de 
grandes oeuvres symphoniqnes. Au piano de style lyrique, on la rencontre assez 
rarement, dans certaines pieces courtes de Brahms par exemple. 

Les nocturnes de Chopin analyses plus haut, ceux en re bemol majeur ? en fa 
didse majeuTy en ut mineur, avaient une ecriture pianistiqtie travaillee qui posait 
anx executants des difficultes considerables. Cette ecriture etait un moyen in- 
dispensable a la realisation de Fexpression cherchee par Pauteur. Mais toutes 
les oeuvres de Chopin ne se signalent pas par une ecriture analogue. Dans les 
cas on Fexpression de Foeuvre n'exigeait pas le developpement de Fecriture, 
Chopin y a volontiers renonce*. C'est ce que nous prouve le Nocturne en sol mineur 
op. 15 N 3, dont Fecriture tres simple repose principalement sur la superposi- 
tion de la ligne melodique avec un accompagnement simple d'accords. Malgre sa 
simplicite, cette oeuvre est un fait exceptionnel autant par son principe struc- 
turel que par les moyens qui y sont employes. Chopin renonce, dans le Nocturne 
en sol mineur, non seulement a la construction a reprise, mais en general au 
rappel du.d6but dans la derniere partie de Foeuvre. C'est pourquoi il s'est servi 
dela construction en deux parties dont chacune pr^sente une matiere melodique 
et harmonique distincte. Ce principe de construction pent mme susciter quel- 
que incertitude, pour la raison que Foeuvre s'appuie sur la tonalite fonctionnelle, 
agissant par Finterm6diaire d'une structure ster<otyp6e a forme de cadence, 
avec la combinaison suivante: tonique dominant e tonique. Le transfer t 
de cette regularite tonale sur le terrain de la forme est la construction avec 
reprise. Ce n'est pas par hasard qu'elle devient de r&gle dans de nombreux genres 
aussi longtemps que les compositeurs s'appuient sur les principes de Fharmonie 
fonctionnelle. L'abandon de ce principe dans le Nocturne en sol mineur a pourtant 
son sens artistique profond. A une autre occasion d6ja nous avons remarqu6 
dans un fragment de la seconde partie de ce nocturne un. affaiblissement de 
Fintensite fonctionnelle des moyens harmoniques, par suite de la penetration 
des modes, Ponrtant le probleme harmonique du Nocturne en sol mineur ne se 
reduit pas a cela. Alors que, dans sa seconde partie, nous observons une tendance 
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distincte a tirer de nouvelles possibilites expressives de Fe*chelle diatonique,, 
le second fragment de la premiere partie se developpe dans le sens de Felargis- 
sement de la portee des rapports fonctionnels: c'est ainsi que, a un moment 
donne, surgit le ton de fa diese majeur qui, par rapport a la tonalite principale 
de sol mineur, represente un grand ecartement obtenu par Fenchainement de 
la dominante de la dominante a son relatif, avec un changement simultane du 
mode (re majeur la majeur fa diese mineurj. Un autre pheiiomene encore ac- 
compagne cet ecart de Faxe principal: c'est queles rapports clairs dominante-to- 
nique sont evites, et que par suite tout ce fragment se caracterise par tine con- 
stante fluctuation harmonique, typique de la periode finale du roniantisme (FC 
VII, 42, mes. 51 85). Sans aucun doute, le principal moyen d'expression dans le 
Nocturne en sol mineur, c'est Fharmonie; et c'est pourquoi Chopin y a employe 
deux sortes distinctes de moyens,* appartenant en quelque sorte aux divers 
styles harmoniques. Ce fait a decide", precisement, de la construction binaire 
de Foeuvre. Aussi n'y avait-il pas lieu pour une reprise stereotypee qui, 
a cote de tant de moyens divers, ne pourrait pas jouer son role de maniere con- 
vaincante au point de vue artistique. 

L'apport de Chopin au style lyrique pour piano consiste avant tout dans 
le fait qu'il evite tout schematisme et, par consequent, recherche constamment 
de nouvelles formes d'expression artistique. S'il est vrai que Femploi de la can- 
tilene est frequent dans les parties extremes des nocturnes, on ne peut pourtant 
pas la considerer comme condition absolue du caractere lyrique de Foeuvre.. 
Comme le prouve le Nocturne en sol majeur op. 37 N 2 (FC VII, 70), Fordre dans 
lequel sont presentees les parties en cantilene et en traits peut se trouver in- 
terverti. C'est ainsi que cette oeuvre commence par la partie en traits. Ce fait 
influe a son tour sur le mode d'utilisation du facteur harmonique. Alors que dans 
les nocturnes a partie centrale en traits, Fharmonie s'enrichit, precis6ment 
a partir de ces traits, dans le Nocturne en sol majeur nous rencontrons des la 
premiere partie un elargissement considerable des moyens harmoniques par la 
fluctuation constante des rapports fonctionnels de Fordre des quintes superieu- 
res. Une exploitation aussi complete de Fharmonie n'aurait pas 6te possible 
dans la composition stere'otype'e a reprise. C'est pourquoi Chopin a employe" 
ici une structure spe*ciale, reposant sur le retour, par trois fois, du materiel 
melodique fondamental de trait. II a introduit, entre ces parties, des Episo- 
des d'un caractere plus tranquille formant contraste, de sorte que Foeuvre 
pr6sente, en somme, une structure en cinq parties. 

En conside*rant la chose de fac,on sche*matique, on pourrait decouvrir dans 
le Nocturne en sol majeur le principe du rondeau. Un tel point de vue ne me- 
semble pas exact, car il n'y a pas une forme universelle pour le rondeau. Chaque 
periode, au cours de Involution musicale, cre*e son type propre de cette forme. 
C'est ainsi qu'apparaissent successivement, en tant que phenomenes stylistiques- 
distincts, le rondeau frangais ancien, les rondeaux classiques, romantiques et 
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plus modernes. Le premier est en general depourvu de contrastes, et une stricte 
dependence et une parente rnelodique existent entre les refrains et les couplets. 
Un contraste se manifesto dans le rondeau classique, par suite de Femploi du 
second theme, des divertissements et des ponts. Ce rondeau se croise alors avec 
la forme sonate, et il s'ensuit que le developpement thematique devient F element 
dominant. Le rondeau roniantique absorbe lui aussi certains moyens d'expres- 
sion typiques de cette periode, qui sont les elements du style lyrique de piano 
et parfois ceux du concerto de bravoure. II s'agit habituellement d'une oeuvre 
largement developp6e, quelquefois prec6dee d'un prelude, comme le montre le 
Rondeau en mi bemol majeur op. 16. L'absorption par le rondeau, a Fepoque 
romantique, des elements du style lyrique ne nous autorise nullement a classer 
le Nocturne en sol majeur dans ce genre de forme, puisque certains elements 
comme les ponts et les divertissements sont absents de cette oeuvre. En outre, 
son mode devolution n'est pas de meme nature que le developpement th6ma- 
tique qui caracterise un rondeau. II s'agit plutot ici d'une forme entierement 
nouvelle, creee par la mise en relief de Fexpression lyrique du materiau de trait. 

Les nocturnes etudies prouvent que, dans le genre lyrique pour piano de 
Chopin, il n'existe ni principe architectonique constant ni choix stable de moyens 
^'expression, bien que toutes ces oeuvres appartiennent incontestablement 
a la categoric du style lyrique de piano. C'est la une observation importante 
pour la raison que, dans la litterature theorique parue a ce jour, surtout celle 
concemant les formes musicales, on s'est efforc^ de ramener la forme du style ly- 
rique de piano au denominateur commun de la structure periodique, en mettant 
au premier plan la forme a reprise. S'il est vrai que ce type d'oeuvres Femporte 
par le nombre, toutefois, dans la structure periodique elle-m^me, nous rencon- 
trons chez Chopin une grande differenciation, comme le montrent d'autres 
nocturnes (p. ex. en si bemol mineur op. 9 N 1, en fa majeur op. 15 N 1, en 
la bemol majeur op. 32 N 2 ). Toutes ces oeuvres accusent un caractere lyrique 
different dans ses modalites. II serait difficile et m6me impossible d'entreprendre 
Fanalyse detaillee de leur expression, car chaque auditeur per^oit ces oeuvres 
a sa fagon et les ressent d'une maniere individuelle; par consequent, il est im- 
possible du point de vue scientifique, de preciser exactement le contenu expressif 
dans ses nuances particulieres. Cela n'est d'ailleurs pas indispensable pour 
connaitre la valeur artistique de Foeuvre. 

La possibilite de definir Fexpression gen6rale de Foeuvre nous permet de 
suivre les elements lyriques dans d'autres oeuvres de Chopin, formes mineures 
ou grandes oeuvres. Au premier rang des pieces courtes, nous trouvons les pre*- 
ludes, les impromptus, les danses et les oeuvres dont un titre special de*finit le 
caractere (Berceuse^ Barcarolle). Le prelude est un genre qui remonte au XV e 
siecle par ses origines. II a atteint son point culminant dans Foeuvre de Jean- 
Sebastien Bach. Les classiques n'ont rien apporte de nouveau a cette forme 
<pii parait d'ailleurs chez eux tout a fait occasionnellement. Les pr6ludes-de 
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Hummel, tres courts, parfois de quelques mesures, se ratlachaient plutot aux 
preambules et aux intonazioni primitifs qu'a Bach. La tentative de Mendelssohn 
de ressusciter cette forme n'a pas non plus donne de resultats neufs, dufait qu'il 
s'en tenait strictement aux modeles de Bach. Seul Chopin a cre*e un type nou- 
veau de prelude. Cela ne signifie pourtant pas qu'ii ait fait table rase des exp6- 
riences des epoques anterieures, en particulier de celles de Bach et specialement 
dans le domaine du prelude en traits. Neanmoins les preludes de Chopin sont 
des pieces romantiques typiques. C'est que prouvent, en premier lieu, les ele"- 
inents lyriques par quoi certains de ces preludes se rapprochent des nocturnes 
(p. ex. les preludes en fa di&se majeur, en re bemol majeur, en la bemol majeur) 
ou Men, en general, accusent un caractere lyrique (la mineur, ut mineur, si mineur, 
la majeur, si bemol majeur). C'est avant tout Femploi de la cantilene qui a de- 
cide; et c'est pourquoi Chopin y transporte la structure periodique. Pourtant 
nous rencontrons a chaque fois une grande abondance de solutions formelies 
diverses, depuis les structures les plus simples (p. ex. le Prelude en la majeur) 
jusqu'aux plus complexes (preludes en/a didse majeur } re bemol majeur, si bemol 
majeur y la mineur y etc.). 

Le caractere romantique des preludes de Chopin n'a cependant pas detruit 
les acquisitions durables du passe* dans ce genre. Chopin considerait Bach 32 
omme un maitre de la forme artistique. II comprenait surement que Fextra- 
ordinaire condensation de la forme, consistant en ce que le compositeur tire 
le maximum de ressources expressives des inventions melodiques les plus res- 
treintes, decidait de la valeur des preludes de Bach. A F6poque romantique, 
en raison de la tendance a renforcer Fexpression emotionnelle, il etait difficile 
de traiter ainsi le probleme formel, les compositeurs ayant principalement 
recours au contraste pour rendre Fexpression plus profonde. L'introduction des 
elements contrastants sape de Finterieur la cohesion des oeuvres. Et la structure 
periodique, du fait meme qu'elle constituait une base convenant a Fordonnance 
de fragments divers, presentait les plus grands dangers. Pour cette raison, mme 
dans les oeuvres les plus typiquement lyriques comme les nocturnes, nous avons 
rencontre* des cas ou a 6te appliqu6 le principe de Involution, parfois limite a un 
theme essentiel (Nocturne en re bemol majeur). Ce ne fat pas cependant la 
seule voie conduisant a Funification formelle de Foeuvre. Dans le Prelude en 
re bemol majeur Chopin a resolu le probleme capital de Funite' formelle, en 
employant le contraste, dans le cadre de la structure p6riodique. Comme il 
arrive souvent, les inventions les plus r6ussies sont d'habitude les plus simples 
au point de vue de leur construction. De meme la note la bemol, re"petee dans 
le Prelude en re bemol majeur ? est un facteur de cohesion entre les parties con- 
trastantes de Foeuvre et, par la-meme, contribuant a Funite de sa forme. Mais 
tout depend de Fendroit ou ce moyen se trouve employe. En tout cas, dans le 
domaine de la structure periodique a reprise, c'est un phenom&ne exceptionnel. 
Certaines relations biographiques font intervenir ici des anecdotes qui ont 
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valu an Prelude en re bemol majeur le qualificatif de Prelude de la goutte d'eau, 
ce qui signifierait qu'il s'agit ici d'un element de description. II ne me semble 
pas qu'un tel detail soit essentiel pour cette oeuvre ni, en general, pour Poeuvre 
de Chopin. La musique de celui-ci agit, avant tout, par son expression generate 
et par son intense caractere emotionnel. Contrairement a d'autres compositeurs 
romantiques, Schumann surtout, Chopin a evite de definir le contenu de fac.oii 
concrete, se bomant a des titres generaux tels que Barcarolle, Ballade, Berceuse. 

Ce n'est pas evidemment le fait meme d'introduire une note obstinee qui a de- 
termine la forme artistique du Prelude en re bemol majeur, mais c'est la forme 
de Poeuvre qui, malgre la limitation technique causee par Pinfluence de cette 
note, a permis d'en extraire le maximum de diversite expressive. Cela ne coii- 
cerne pas seulement le rapport des diverses parties entre elles, mais aussi le 
develop pement de la partie centrale. En rapport avec ce qui precede, Chopin 
a mobilise une quantite considerable de moyens, surtout du domaine de Pecri- 
ture pianistique et de Pharmonie. Dans le premier cas, c'est le changement de 
registre qui decide du contraste, c'est-a-dire le fait que la ligne melodique est 
situee h la basse, et le redoublement a Poctave contribuant au renforcemeiit 
dynamique. L'harmonie par contre agit moins par un enchainement complexe 
d'accords que par les notes etrangeres, c'est-a-dire par des faits harmoniques 
secondaires, et principalement les notes retarde*es et les notes ajoutees. A cer- 
tains passages du Prelude en re bemol majeur, surtout dans la partie centrale, 
on peut entrevoir des liens avec la technique vocale preclassique, comme le 
revele la preparation des dissonances a certains endroits de Poeuvre. Une parti- 
cularite encore apporte de nouvelles valeurs a la structure periodique: c'est la 
transformation graduelle de Pexpression dans la partie centrale du Prelude. 
Au depart, cette partie a un caractere morne et mysterieux. Elle prend pourtant 
ensuite, en raison du renforcement dynamique, un caractere majestueux, II 
resulte done de ce qui precede que le fait d'employer la forme periodique dans 
le cadre du prelude enrichissait en meme temps la construction p6riodique elle- 
meme. 

La penetration toujours plus complete des possibilites d' expression a conduit. 
Chopin a employer de nouveaux moyens artistiques. 

Un procede nouveau et important, entre autres, est la reprise dans le Prelude 
en re bemol majeur (FC I, 35) qui elimine non seulement toute trace de develop- 
pement, mais aussi une maniere stereotypee de conduire la ligne melodique. 
Apres la seconde repetition du fragment melodique essentiel, celui-ci subit une 
brusque rupture, de sorte qu'en att^nuant la force effective du son, le compo- 
siteur donne a Poeuvre une fin prenante et d'un art raffine. 

La perfection artistique du prelude lyrique et, dans son cadre, de la structure 
periodique se realise encore grace au role important de Paccompagnement au 
point de vue melodique. II faut, avant tout, chercher la source de cette action 
dans les notes ajoutees et les echappees de Paccompagnement du Prelude en fa 
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di&se majeur (FC I, 32), bien que, dans la partie centrale de cette oeuvre. une 
autre forme melodique indepeiidante apparaisse aussi, qui est la cpolyphonisa- 
tion. L'importance de ces moyens reside dans le fait qu'ils deviennent, par 
rapport a la cantilena, un facteur parallele de F elaboration expressive de Foeuvre. 
Cela provoque des changements dans Pagencement des elements de la forme 
periodique et entraine leur racconrcissement ou leur allongement. Lors de la 
derniere periode dn Prelude en fa diese majeur y la ligne emprunte"e a la cantilene 
du consequent a ete raccourcie, bien que toute la periode soit restee dans le 
cadre de huit mesures, car la formule de la partie de main gauche complete le 
deroulement a Faide de moyens propres, differents de ceux de la cantilene. I/im- 
portance de ce fait reside avant tout en ce que, grace a Fhabile mise en place 
des divers elements de Foeuvre, ces elements creent un organisme unifie. 

Pour la polyphonic, comme on sait, les cadres de la structure symetrique, 
etanches et fermes, ne sont pas favorables. Aussi la structure p6riodique et la 
polyphonic s'excluent-elles presque Fune Fautre. Aussi Femploi de la polyphonic 
dans le cadre de la structure periodique donne-t-il souvent un resultat artificiel 
douteux au point de vue artistique. Pourtant, Chopin prouve dans la partie 
centrale du Prelude en fa diese majeur Piu lento (mes. 21 28) que la po- 
lyphonisation peut enrichir la structure periodique, employee dans une oeuvre 
purement lyrique, si les moyens d'expression sont judicieusement disposes. 
Comme le concours des deux lignes melodiques donne toujours Fimpulsion a leur 
developpement ulterieur et exige une distribution plus large de la substance 
melodique, Chopin a employ 6 dans cette partie de Foeuvre une repartition 
assez particuliere (notamment deux mesures et six mesures). En apparence cela 
semble assez schematique, en realite pourtant ce consequent plus developpe 
devient pr6cisement le point ou se libere la force melodique et, par la-meme, 
Fexpression; et cela a Faide du principe eVolutif qui a permis de cre*er une 
oeuvre d'une valeur artistique exceptionnelle. 

Chopin ne s'en tient pas a la maniere de*crite de creer la forme artistique du 
pr6lude, ou concourent deux coefficients expressifs diffe*rents, a savoir la canti- 
lene et Faccompagnement melodiquement ind6pendant. Le role de Faccompagne- 
ment grandit egalement au cours du Prelude en si bemol majeur (FC I, 51), 
de sorte que, dans certains fragments de Foeuvre, surtout dans la troisieme 
partie, lorsque la force de la cantilene a e*t6 6puise*e, la force de Faccompagnement 
devient le seul el6ment d'expression et, en meme temps, une source de trans- 
formation du caractere de Foeuvre qui de lyrique devient dramatique. Ce fait 
est rendu possible parce que ce genre d'accompagnement comporte noii seule- 
ment une activit6 m6lodique, mais aussi une saturation harmonique exception- 
nelle qui renferme Fembryon des proce"de*s modernes. Dans cet accompagnement 
nous distinguons deux plans harmoniques superpos6s. L'un constitue la base 
des successions harmoniques, assez simples en principe, s'appuyant sur les rap- 
ports fonctionnels directs. Sur ce fond se constituent, a Faide du chromatisme, 
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les successions du deuxieme plan qui se trouvent deja dans Forbe des modulations 
eloignees. A la verite, cette seconde sorte de moyens pent etre consideree 
comme faisant partie des phenomenes harmoniques secondaires, puisqu'ils 
jouent incontestablement un role de second ordre; neanmoins, ils colorent et 
impregnent Foeuvre d'une substance harmonique supplemental. Ce ne sont 
pas les senls procede's novateurs contenus dans le Prelude en si bemol majeur* 
La partie centrale de Foeuvre (mes. 17 31) doit etre consideree comme un 
developpement avance des possibilites expressives de Fharmonie dans le cadre 
de la structure periodique, Le mecanisrne liarmonique elementaire avec ses 
dependances typiques cesse d'y agir. Les rapports fonctionnels perdent leur 
importance dans cette oeuvre, alors que le coloris en devient la principale force 
agissante et le moyen essentieL L'agencement meme des accords nous le prouve. 
En admettant Fexistence de la tonalite de sol bemol majeur, nous constatons 
que la quantite de moyens fonctionnels y a ete aussi limitee que possible et 
reduite, de parti pris, a un seul facteur fonctionnel, c'est-a-dire a la tonique 
qui, a la premiere presentation de la caiitilene, oscille entre Faccord parfait 
et Faccord avec la sixte ajoutee, la seconde fois, elle est coloree a Faide 
d'une septieme mineure ajoutee. 

Nous n'avons examine que certains preludes, a elements lyriques, aim de 
montrer comment la forme empruntee aux epoques precedentes a absorbe les 
caracteristiques romantiques et, en meme temps, s'est transformee par Fen- 
richissement des moyens artistiques. Chopin a egalement renoue avec le prelude 
en formules de trait, qui apparaissait souvent auparavant et, a partir de cette 
forme, il a cre*e de nouvelles valeurs. Comme nous Favons remarque*, en etudiant 
Fecriture pianistique, Fecriture de traits peut avoir un caractere dynamique 
ou l6ger. L'un et Fautre type de traits servent a la realisation de deux sortes 
de preludes. Cette differenciation d' expression est aussi un phe*nomene typique- 
ment romantique, car les preludes en traits, auparavant, ne la comportaient 
pas au meme degre. C'est principalement le renforcement du tempo qui a decide 
du caractere des preludes de Bach. Par consequent, on peut, dans Fensemble de 
cette forme, distinguer deux types seulement, de*coulant de differences agogiques 
et de Femploi, soit de la melodie en trait, soit de la cantilene; par contre, a Fin- 
terieur du prelude en traits il n'existait pas d'importante differenciation expres- 
sive. Cependant, on rencontre chez Chopin deux sortes bien distinctes de pre- 
ludes en traits, grce a Felargissement des moyens d' expression, aussi bien dans 
le domaine des traits que dans d'autres elements de Foeuvre, en particulier de 
Fecriture pianistique. 

Une telle manifere d'entrevoir la question permet en meme temps de se rendre 
compte de Fessence de Fetude de Chopin, en tant que forme romantique 
typique. Les debuts de Fetude pour instruments a clavier datent des XVP 
et XVIP siecles. Sa source remonte aux oeuvres a caract&re d'improvisation, 
ou avec le temps les elements de virtuosite se rencontraient de plus en plus 
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frequemment. La tendance a unifier Foeuvre an point de vue des motifs, ca- 
racteristique de la musique baroque, a permis a un me me probleme d ? execution 
et de technique de dominer toute Poeuvre ou ses plus importantes parties. C'est 
pourquoi le prelude, et dans une certaine mesure la toccata, deviennent les 
prototypes de Petude. Bien que les problemes d'execution et de technique 
soient dans les etudes un element essentiel, ils ne peuvent pourtant expliquer 
la transformation fondamentale accomplie par Chopin dans cette forme. Les 
elements d'execution et de technique Femportent nettement dans Gradus ad 
Parnassum de dementi, dans les etudes de Czerny, de Cramer et de Moscheles. 
Ils deviennent le point de depart et le seul but du compositeur. La sensibilite 
romantique, si caracteristique de Chopin, a contribue a transformer chez lui 
Fattitude a Fegard de cette forme. Le probleme expressif a eu pour Chopin la 
meme importance que les problemes d'execution et de technique. Ainsi Fetude 
se transformant devient une oeuvre d'art capable d'emouvoir Fauditeur de 
meme que n'importe quelle oeuvre musicale. Je n' attache pas d'importance 
aux nombreuses anecdotes liees a Foeuvre de Chopin. Pourtant, c'est un fait 
significatif que les commentateurs des oeuvres de Chopin voient, precisement 
dans Fune des etudes (at mineur ? op. 10 N 12) des accents revolutionnaires 7 
de meme que dans certains preludes (re mineur op. 28 N 24). C'est que Fetude 
est devenue parfaitement apte a exprimer divers etats d'ame. Dans ce fait 
precisement se manifeste le caractere romantique de ces oeuvres. D'ailleurs, 
Fetude absorbe meme des elements lyriques, comme le prouvent par exemple 
les Etudes en mi majeur op. 10 N 3 et en mi bemol mineur op* 10 N 6. 

Le grand role joue* par le facteur expressif dans les etudes n'equivaut pas 
a releguer au second plan les problemes d'execution et de technique. Ces pro- 
blemes ont meme en quelque sorte entraine la limitation des contrastes, chacune 
des etudes se concentrant sur une tache strictement definie. C'est pourquoi il 
ne me semble pas que cette limitation ait ete dictee exclusivement par des 
considerations formelles, c'est-a-dire par un besoin d'unite* th^matique maxima. 
D'autres oeuvres de Chopin le prouvent, mSme des oeuvres de dimensions re- 
lativement restreintes et qui presentent des contrastes considerables. Je pense 
ici aux impromptus. La valeur artistique de ces oeuvres reside pr6cis6ment 
dans la juxtaposition habile dans les parties en contraste, qui n'apparaissaient 
autrefois que dans les compositions plus deVeloppees, ge'ne'ralement dans un 
cadre cyclique, celui de la forme sonate en particulier. La base de la signification 
esthetique des impromptus de Chopin, c'est un agencement de leurs diverses 
parties exigeant Femploi des contrastes. Seule Fa permis une exploitation 
maxima des possibilit6s expressives de la matiere th6matique, a la base du 
facteur de deVeloppement et devolution. Par exemple, la premiere partie, en 
traits, de F Impromptu en la bemol majeur op. 29 (FC IV, 15) montre pr6cis6ment 
cette exploitation integrale, autrement dit, le developpement d'une trame m6- 
lodique tres courte. La derni&re phase de son developpement est particuliere- 
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nient caracte"ristique: la matiere melodique essentielle s'y dilue en queique 
sorte dans Fespace, par suite de Femploi de nombreuses progressions et repeti- 
tions. Chopin exprime ainsi iin epuisernent passager des possibility expressives 
et structurelles, en consequence de quoi le contraste joue le role d'une necessite 
naturelle, justifiant Fintroduction de la cantilene dans la partie centrale. Notre 
maniere de voir risque de paraitre pen convaincaiite, etant donne Femploi, en- 
suite, d'une simple reprise iitterale. Toutefois, nous ne devons pas oublier que 
les details d'expression et de technique ne sont pas les seuls a decider de la valetir 
artistique de Foeuvre: Fadequation de la forme donnee a la matiere sonore 
dans le cadre tonal etabli a aussi son importance. Si Chopin choisit la forme 
simple a trois parties, c'est done qu'U s'est reiidu compte de Futilite* d'une telle 
forme sur la base du systeme tonal majeur-mineur. D'ailleurs, un autre detail 
entre ici en jeu, etroitement lie* an mode d'elaboration de la premiere partie. 
Si son developpement n'6pousait pas la ligne de Fepuisement du contenu ex- 
pressif et ne fermait pas, par la-meme, une partie de Foeuvre, il aurait ete im- 
possible de ltd opposer un contraste convaincant. Cette circonstance permet de 
reprendre avec succes une telle partie pour clore Fensemble. L'importance des 
oeuvres du genre de F Impromptu en la bSmol majeur reside encore dans le fait 
qu'elles allient les experiences de Chopin, faites a partir de Fetude et du prelude 
<Fune part et du nocturne de F autre. 

La structure en traits se basant sur le principe du developpement et celui 
du retour periodique, etant liee a la cantilene, ces moyens semblent s'exclure 
mutuellement. Cependant precisement dans F Impromptu en la bemol majeur 
Chopin nous a prouve la possibilite de Funion organique de ces moyens d'ex- 
pression dans le cadre de la meme oeuvre. Je ne crois pas que Finterpretation 
ci-dessus donne une solution absolue de la question. En depit de sa simplicite 
apparente, le phenomene du contraste est en r6alite extremement complexe. 
Aussi les methodes analytiques employees jusqu'a pr6sent ne permettent- 
elles pas de saisir avec certitude toutes les liaisons qui se pr6sentent ici, diffi- 
ciles a interpreter scientifiquement, autant que tous les ph^nomenes artistiques 
echappant a tout schema general. Certains cotnmentateurs des oeuvres et du 
style de Chopin veulent voir chez ltd, en consideVant des compositions telles 
que ^Impromptu en la bemol majeur, une maniere schematique de traiter la 
forme. Un tel point de vue resulte evidemment de ce qu'ils ne considerent pas 
assez Fessence meme du phenomene: ils s'en tiennent au principe architectonique 
de Foeuvre, qui n'est pas toujonrs un test de sa valeur artistique. D'ailleurs 
ces principes eux-memes ne sont pas constants chez Chopin, comme va nous 
le montrer F Impromptu en fa diese majeur op. 36 (FC IV, 22). L'inte*gration des 
moyens propres a la cantilene et au trait s'y effectue graduellement par des 
chainons interm6diaires; aussi Foeuvre presente-t-elle une structure a quatre 
parties. Ici, a la difference de YImpromptu en la bemol majeur ? nous trouvons 
au point de d6part la partie en forme de cantilene, a laquelle Chopin a oppos6 
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une partie a caractere de marche, avec des rythmes pointes, preparee par un 
fragment oii predomine un mouvement de croches. Le chainon suivant, c'est 
la reprise variee de la premiere partie qui renforce Faction du facteur cinetique, 
par suite de Futilisation du triolet dans Paccompagnement. Cette reprise variee 
devient a son tour un tremplin pour la derniere partie de Foeuvre qui presente 
le plus grand enforcement du mouvement, grlice a Femploi du trait de triples 
croches. C'est tout simplement le finale de Foeuvre. Le trait essentiel de F Im- 
promptu en fa diese majeur c'est Faction du rythme sur la forme, contribuant 
au renforcement continu de la puissance du mouvement, de la noire a la triple 
croche. Get etat de choses assez particulier, a savoir que P element rythmique 
joue un role aussi important dans une oeuvre de caractere lyrique, s'explique 
par le fait que Finfluence du rythme sur le caractere lyrique de Foeuvre n'en 
est pas ebranlee, surtout s'il s'agit des parties extremes. 

Le role structurel du rythme n'est pas un obstacle a la constitution d'une 
forme variant en rapport avec Fexpression, particulierement dans les oeuvres 
d'art authentiques, grace a la richesse de la technique compositionnelle. C'est 
ici que nous abordons le probleme de la stylisation des danses. L'utili- 
sation meme des formes de danse pour Fexpression artistique peut avoir diver- 
ses raisons. En elaborant des danses typiques d'une e"poque donnee, le compo- 
siteur s'associe par la-meme au processus general devolution, satisfaisant les 
besoins de la societ6 qui souhaite un genre determine. La valse est une danse 
particulierement typique de la p6riode romantique. En outre, c'est une 6tape 
importante du retour a la tradition nationale que F apparition chez Chopin de 
la mazurka et de la polonaise. Neanmoins dans ce dernier cas encore, la maniere 
d'aborder le probleme de la stylisation correspond aux tendances stylistiques 
d'une epoque donnee, en Foccurrence Fepoque romantique. L'essence de la sty- 
lisation artistique et son role consistent moins a evoquer chez Fauditeur des 
images de danse 33 , qu'a tirer d'une danse donnee les plus grandes possibilite's 
expressives. Cela se reflete dans la nature des moyens employe's et, en ge*ne*ral, 
dans la solution des problemes formels. La stylisation des danses chez Chopin 
va, en regie ge*n6rale, dans deux directions: vers la creation de pieces breves, 
avec des differenciations expressives, et vers des formes plus developpees. 
A ce propos, meme un element aussi essentiel a la danse que le mouvement, 
s'avere ici un facteur variable. C'est ainsi que, dans les mazurkas et les valses 
de Chopin, PeVentail des mouvements va de lento a vivace. Des oeuvres de types 
tr&s diffe*rents trouvent place dans ce vaste cadre. Nous y voyons des pieces 
lyriques, comme par exemple les Mazurkas en la mineur op. 7 N 3, en mi mineur 
op. 17 N 2, en soZ didse mineur op. 33 N 1, les Valses en la mineur op. 64 N 2, 
en fa mineur op. 39 N 1; pleines de vivacite et de mouvement tres libre, sont les 
Mazurkas en si bemol majeur op. 63 N 1, en ut majeur op. 68 N 1 ainsi que les 
Polonaises en la majeur op. 40, en la bemol majeur op. 53, etc. Evidemment, le 
compositeur doit employer des moyens diff6rents pour realiser des oeuvres dont 

Annales Chopin 15 



226 JOZEF CHOMltfSKI 

Fexpression est opposee. Aussi utilisera-t-il des moyens ressortant a tous les 
Elements de Foeuvre, y compris Fecriture pianistique. Dans ce domaine Fetendue 
des moyens est immense chez Chopin, puisque, en ce qui concerne Fecriture 
du piano, nous rencontrons des pieces ne presentant aucune difficulte d'exe- 
cution, et d'autres qui exigent au contraire les plus hautes qualites techniques. 

En suivant le developpement des danses chez Chopin, nous pouvons observer 
un fait assez curieux, a savoir les tentatives pour developper le rythme essen- 
tiel principalement dans Faccompagnement. Ceci concerne surtout les mazurkas 
et les polonaises. Deja, en examinant Fecriture pianistique, nous avons montre 
que, dans les mazurkas, Chopin n'hesite pas meme a employer des moyens po- 
lyphoniques ou de polyphonisation, dont Fexemple le plus net etait la partie 
centrale canonique de la Mazurka en ut majeur op. 56 N 2 au rythme vif. 
Chopin a ainsi approfondi Fexpression artistique de la danse, opposant aux 
fragments compacts, au point de vue rythmique, un fragment fluide en trait 
avec Femploi de precedes imitatifs. Pourtant, ces moyens apparaissent chez 
Chopin non seulement dans la mazurka rapide, mais aussi dans celle qui conserve 
un mouvement lent. Par suite du mouvement lent ou modere et de la preponde- 
rance du facteur melodique sur le facteur rythmique, Faction du rythme ca- 
racteristique est affaiblie en faveur de Fexpression lyrique (p. ex. dans la Ma~ 
mrka en ut diese mineur op. 50 N 3, FC X, 105, mes. 1 9). Cependant, Chopin 
ne rompt jarnais completement avec le rythme caracteristique d'un genre. Au 
contraire, ses oeuvres de musique de danse les plus mures au point de vue 
artistique accusent une fluctuation constante entre les periodes d'un rythme 
tres vif et celles ou s'affaiblit le rythme caracteristique. Parfois de tels fragments 
se rencontrent a une distance assez courte, comme c'est le cas par exemple dans 
la seconde periode de la Mazurka en ut didse mineur (mes. 17 37). 

II semblerait que Fimportance du rythme dans les oeuvres de musique de 
danse n'admette guere d'ouverture importante, en faveur de la penetration 
de nouvelles conceptions metro -rythmiques. Cela concerne en particulier les 
danses du XIX e siecle, par exemple la valse qui, dans sa forme pratique (dansee), 
est d'une creation assez simple. Mais Chopin n'a pas laisse non plus en friche 
Felement rythmique si important, comme nous le prouve la Grande Valse op. 42 
(FC IX, 45). Dans cette oeuvre en traits du type <deger nous rencontrons des 
phenomenes, dits de polyrythmie, qui sont plutot de polynietrie, puisque Chopin 
y a employe deux principes de repartition differents, division binaire dans la 
partie de la main droite et ternaire pour la partie de main gauche. 

Nous n' avons par Fintention d'epuiser, dans Fouvrage present, Fensemble 
des problemes lies a la stylisation des danses de Chopin. Qu'il nous suffise de 
constater que les precedes de stylisation embrassent des questions me*tro- 
rythmiques, melodiques, harmoniques et formelles, en liaison avec Farchitecture 
de Foeuvre. La danse, chez Chopin, n'est pas toujours une forme courte, mais 
souvent aussi une oeuvre de plus grande ampleur, se mariant a d'autres formes* 
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principalement avec le rondeau, comme le montrent par exemple le Krakowidk 
op. 14, le Rondeau a la Mazurka op. 5. Dans les oeuvres les pins largement deve- 
loppees se produit parfois la synthese de deux danses differentes, la polonaise 
et la mazurka, comme dans la Polonaise en sol di&se mineur op. 44, dont une 
mazurka constitue la partie centrale. Le processus de stylisation consistant 
a s'ecarter des modeles primitifs est dans ces oeuvres pousse plus loin que dans 
les pieces courtes. Nous y rencontrons des sections dans lesquelles le compositeur 
rompt meme completement avec le rythme caracteristique de la danse. Co sont 
principalement des sections a caractere de transition, ou bien des parties formaiit 
contraste, ayant une fonction speciale. D'ordinaire, apres de telles parties ou 
sections, la partie marquee par le rytlame de danse exerce une influence plus 
grande sur le plan expressif. Cela ne signifie pourtant pas que la forme de la 
danse plus largement developpee presente toujours Faddition ou Fagencement 
de parties en contraste. Les contrastes essentiels n'interviennent ici que dans 
la mesure ou cela est indispensable pour cr6er une structure a reprise (la plupart 
des polonaises) ou une forme proche du rondeau (Polonaise en mi bemol mineur 
op. 26 N 2). Le processus meme d' elaboration des sections principales se deroule, 
presque en regie absolue, selon le principe de Fevolutionnisme, c'est-a-dire de 
Fexploitation integrate de la matiere thematique. Par contre, on peut parler 
sans hesitation de Femploi par Chopin, dans certaines danses, de la technique 
de transformation qui est, comme on sait, Fexpression d'un art tres pousse*. 
Nous pouvons le constater a propos de la Polonaise- Fantaisie op. 61 (FC VIII, 
78), dans laquelle le developpement devient la principale base de la formation 
de Foeuvre. La forme meme du theme s'y amplifie graduellement, et c'est seule- 
ment au moment ou apparait le rythme de polonaise que ce theme prend un 
aspect determine de musique de danse; ulterieurement, au cours de Foeuvre, 
il sera encore sounds a des transformations et a des developpements. Je laisse 
de cote, dans le cas present, le probleme du contraste et de la nouvelle matiere 
thematique, puisque, a mon avis, le ph6nomene tout a fait essentiel est ici pre*- 
cisement le theme fondamental de Foeuvre. Son elaboration sans cesse nouvelle 
et, par cons6quent, la transformation partielle de Fexpression vont de pair 
avec certaines tendances caracteristiques en general des oeuvres romantiques 
les plus d6veloppees, tendances qui se font jour en particulier dans la musique 
a programme. 

Nous rencontrons ailleurs chez Chopin un fait analogue: dans les scherzos. 
Ce genre issu de la musique de danse et dans lequel se sont croises d'abord les 
elements du landler et du menuet, utilise par Beethoven dans le cadre des 
oeuvres cy cliques soit pour Finstrument soliste, soit pour la musique de chambre 
ou pour Forchestre, a subi deja dans Foeuvre du maitre viennois d'import antes 
transformations expressives. Le scherzo est lie", en general, a une mesure stricte- 
ment determinee. C'est exceptionnellement que Beethoven a introduit dans la 
Sonate en mi bemol majeur op. 31 N 3, le scherzo a rythme binaire. Chopin,, 
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lui aussi, s'en tient de fac,on constante au metre ternaire dans les scherzos. Ce 
detail pourrait etre omis, en fin de compte, s'il ne prouvait la richesse de Fin- 
vention du compositeur. Car malgre cette limitation du principe metrique, 
Chopin a cree dans chacun de ses scherzos une oeuvre tout a fait a part au 
point de vue de F expression et du choix des elements. 

A la periode romantique, le scherzo independant est devenu dans Foeuvre 
de Chopin la base permettant de tirer des consequences d'une grande portee 
d' experiences techniques ressortant a divers genres d'oeuvres musicales, en 
particulier a la forme sonate, aux oeuvres en traits, a celles de style lyrique. 
II en est resulte la naissance de nouveaux moyens d' expression artistique qu'on 
doit considerer non pas cornme des manifestations du relachement des ancien- 
nes formes, mais au contraire comme leur developpenient ulterieur dans le sens 
de Fenrichissement et du perfectionnement des possibilites expressives. Le 
croisement des elements lyriques et des elements de la forme sonate est un fait 
particulierement caracte"ristique; en effet, il met en evidence les tendances 
evolutives typiques de la periode romantique. 

La juxtaposition des themes et la maniere d'en tirer parti dans le Scherzo en si 
bemol op. 31 (FC V, 33) montrent precisement ce croisement de genres differents. 
Chopin introduit d'une part un theme essentiel dynamique et plein de force auquel 
il oppose un theme lyrique en forme d'ample cantilene; d'autre part, au lieu de 
developper, dans la partie centrale, ce materiel thematique, il y emploie un 
materiel nouveau, qui devient a son tour base de Fevolution. Cette introduction 
d'une nouvelle matiere thematique dans la partie centrale, c'est precisement un 
phenomene typiquement romantique, lie au deb or dement de sentiments et au 
caractere emotionnel propre a la musique de cette epoque. L'oeuvre se caracterise 
par une parfaite unite*; en effet, a mesure qu'elle exploite les possibilites de deve- 
loppement de la nouvelle matiere thematique, elle s'intensifie dynamiquement, 
grace a quoi une reprise se prepare en meme temps. Evidemment, tous les scher- 
zos de Chopin ne presentent pas une relation aussi etroite avec la forme sonate. 
La structure des Scherzos en ut diese mineur op. 39 et en mi majeur op. 54 est plus 
complexe que celle du Scherzo en si mineur op. 20, pr6sentant une structure a trois 
parties, avec une partie centrale lyrique. Neanmoins, dans tous ses scherzos, 
Chopin a applique sur une vaste echelle le principe evolutif, qui apparait sous une 
forme double: ou bien c'est une evolution en traits pianistiques, basee sur le 
deroulement de consequences evolutives a partir d'une cellule melodique reduite, 
ou bien c'est un developpement emprunte a la forme sonate. II resulte done 
de ce qui precede qu'une fois de plus, a la base des scherzos, nous rencontrons 
une diff6renciation tr&s poussee des moyens d'expression, ce qui donne a ces 
oeuvres leur richesse et leur perfection artistique. 

Les ballades appartiennent a la meme categoric de compositions qui se 
distinguent par une immense charge emotionnelle. A la verite*, nous n'avons pas 
debase pour determiner avec precision quel argument peut etre a Forigine de ces 
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pieces, mais il est incontestable que la ballade litteraire, on eventuellement vocale 
et instrumentale, a exerce une influence sur la naissance des ballades purement 
instrnmentales de Chopin. Un fait nous amene a cette conclusion: c'est que le 
compositeur utilise chaque fois un ensemble different de moyens, et qu'il les 
fagonne de fac.on differente. Cela provient des necessites expressives de chaque 
oeuvre, au depart de laquelle devait se trouver au moms un argument tres 
general. Comme certains principes de formation sont communs aux ballades, 
aux polonaises les plus developpees et aux scherzos, nous pouvons admettre 
pour ces oeuvres une situation analogue. C'est une particularite importante, 
ne serait-ce que parce qu'elle facilite Interpretation du style national de Chopin 
qui, en tant que phenomene historique, est en liaison indiscutable avec la situa- 
tion politique de la Pologne pendant la periode romantique. 

L'emploi du principe evolutif, comme determinant de la forme, a souvent 
mfene, dans les polonaises et les scherzos, a la dynamisation de Fexpression de 
Foeuvre, comme cela s'observait deja chez Beethoven dans les oeuvres cycliques, 
les symphonies et les sonates. Dans les ballades de Chopin le developpement 
dans ce sens se manifeste encore plus distinctement. Le principe evolutif y devient 
le facteur principal de F elaboration formelle et entraine la transformation sur 
le plan expressif de la matiere melodique et thematique. Si nous nous rendons 
compte que Beethoven a utilise des moyens analogues dans les oeuvres de mu- 
sique a programme, par exemple dans la IIP Symphonic et la IX* Symphonie 
et que, plus tard, la transformation des themes au point de vue expressif est 
devenue un element fondamental de la symphonic a programme (Berlioz) et du 
poeme symphonique (Liszt, Richard Strauss), cette circonstance confirme 
nos suppositions: c'est-a-dire que bien que Chopin evite de pre*ciser les titres de 
ses oeuvres, son inspiration depasse en profondeur Faspect purement expressif 
de la musique. Que Chopin s'abstienne de donner a Foeuvre musicale, surtout 
a Foeuvre instrumentale, un argument concret, cela s'explique du fait qu'il 
s'est rendu compte des difficultes provenant du caractere as^mantique de la 
musique. C'est pourquoi il a Iaiss6 Fauditeur libre d'interpr6ter a sa fa<?on le 
contenu de Foeuvre. En concentrant Fattention sur certaines valeurs artistiques 
de Foeuvre qui ont leur importance pour F evolution au cours du XIX e siecle 
des genres les plus developpes, il exploite les cons6quences ulterieures des formes 
sonate, variation et rondeau. II s'agit ici des rapports des themes entre eux, de 
la maniere dont ils sont deVeloppes et transformes, des pretendues transitions 
qui constituent en fait des elements fonctionnels du thSme, ainsi que du probleme 
de la reprise et, en general, de la phase finale du developpement des oeuvres 
de vaste envergure. A la v6rit, tous ces details apparaissaient de"ja dans la 
musique classique, mais ils prennent maintenant une importance tout autre 
dans Fensemble de Foeuvre. La sensibilite romantique mene a traitor de maniere 
individuelle les anciens facteurs concordants de la forme, car Fexpression projete*e 
depasse desormais son cadre primitif. 
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Deja dans la musique classique, on pent remarquer que le contraste possede 
diverses significations expressives, que souvent dans 1'allegro de sonate il ne 
joue pas le role d'une opposition, mais doit exprimer Fapaisement, le repos. 
Chopin accentue "ces differences d'expression, comme cela apparait avec une 
nettete particuliere dans la Ballade en fa majeur op, 38 (Andantino, Presto con 
fuoco, FC III, 38). L' opposition expressive qui s'y manifesto brasquement, par 
suite de Femploi de moyens contrastes, ressortant a tons les elements de Foeuvre, 
y compris Fecriture pianistique, n'est pas due a la classique forme sonate, mais 
a sa source dans les genres typiques de la musique romantique, c'est- a- dire 
dans le style lyrique de piano, ou, comme nous Favons remarque, les contrastes 
sont assez souvent employes; ils sont precis6ment Fexpression d'une opposition 
soudaine. Ce sont la indubitablement des moyens puissamment actifs, et que 
la musique classique ignorait. L'exemple ci-dessus peut suggerer des reserves 
quant a la justesse de la comparaison de la Ballade en fa majeur avec la forme 
sonate. Evidemment, il n'y existe pas de lien direct avec la musique classique, 
il y a par contre un lien indirect qui se manifeste a la base du developpement 
et du parcours thematiques. Cbaque theme de la Ballade en fa majeur subit 
un developpement presque automatique et, dans la suite de. Foeuvre, les facteurs 
eVolutifs s'amplifient de plus en plus, au point que le thme idyllique primitif 
change de caractere, par suite de son developpement a la fois dynamique, harmo- 
nique et pianistique (mes. 108 115). Les transformations expressives de ce 
genre constituent un facteur important de Funification formelle. Les contrastes 
ont cela de particulier qu'ils ne contribuent pas toujours a unifier, agissant plus 
ais^ment en sens inverse. C'est seulement la totalite de Foeuvre qui peut montrer 
si les elements opposes s'integrent dans un ensemble. Par consequent, ce sont 
bien les changements d'expression qui contribuent a unifier la forme: par exemple, 
dans la Ballade en fa majeur , la dynamisation du theme, calme au debut, prepare 
Fintroduction du second theme. De ce fait le compositeur rapproche a tel point 
les themes primitivement opposes, qu'ils peuvent meme se trouver cote a cote, 
comme c'est le cas dans un fragment ulterieur de la meme ballade (mes. 149 
164). 

Ces quelques observations me semblent suffire entierement a prouver que, 
meme dans des oeuvres tres eloignees de la forme sonate, comme les ballades 
de Chopin, certains elements de celle-ci continuent a se developper, entrainant 
une nouvelle creation formelle portant sa marque individuelle. A cdte du type 
du contraste d6crit, nous rencontrons dans les ballades de Chopin des contrastes 
d'une autre sorte, qui traduisent une detente ou un repos passager. Entre le 
premier et le second genre de contrastes il y a une difference essentielle, puisque 
Fopposition dynamise et dramatise Foeuvre, tandis que la chute de tension 
produit Feffet contraire. Nous y rencontrons aussi une diff&renciation: les themes 
exprimant un repos ont un caractere lyrique (Ballade en sol mineur op. 23) ou 
bien jouent le role d'un episode serein (Ballade en la bemol majeur op. 37). Toute- 
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fois, dans les deux cas, Chopin ne s'arrete pas au caractere original du second 
theme: il le traite de maniere evolutive et par consequent il en modifie le caractere 
expressif au cours de Foeuvre. II elargit tout particulierement ce developpement 
dans la Ballade en la bemol majeur. Dans cette oeuvre, le theme initial est, lui 
aassi, transforme lors de la reprise, de sorte qne meme son fragment initial, pri- 
mitivement calme, devient un fragment dynamique (FC III, 47 48, mes. 203 
225). Les transitions ou consequences fonctionnelles du theme (divertisse- 
ments) sont aussi le lieu de la differenciation et de Fenrichissement expressifs 
de Foeuvre. Pourtant ce phenomene n'est pas absolument nouveau. Deja dans 
la musique classique et meme preclassique, dans les oeuvres de Fecole de 
Mannheim, ces deductions fonctionnelles, c'est-a-dire les divertissements, deve- 
naient les exposants d'un accent emotionnel renforce, le plus souvent en vue 
d'obtenir un caractere dramatique par Faugmentation du volume sonore. Les 
classiques ont generalement su conserver dans de tels cas les proportions justes 
entre les dimensions de Foeuvre et le theme employe. Cela est vrai parti culi&re- 
ment de Haydn et Mozart. Par contre, Beethoven developpe ces facteurs struc- 
turels presque dans une seule direction, mais toujours dans le sens du renforce- 
ment dynamique. En enrichissant les moyens d'expression, Chopin a cree deux 
genres de creations fonctionnelles du theme: les dynamiques, dont nous avons 
deja parle, et d'autres, allant dans le sens du nivellement complet des tensions, 
omme nous le voyons a la fin du second theme de la Ballade en sol mineur (FC III, 
1819, mes. 6594). 

II faut remarquer enfin que dans la Ballade en fa mineur , op. 52, qui se distingue 
par le lyrisme du theme principal, la base formelle est la technique de variation 
ou s'incorpore un developpement. C'est la un phenomene digne d'etre remarqu6, 
parce que Chopin rejoint ici Beethoven et qu'il reprend dans ce domaine le pro- 
cessus evolutif inaugur6 par lui. D'autres compositeurs ont ensuite mis a profit 
les experiences de Chopin, surtout les crateurs de la musique a programme, et 
en particulier Liszt. L'introduction entre les variations du theme de parties 
independantes fait que cette forme libre de variations se mele a la forme rondeau, 
se trouvant ainsi a Forigine d'un nouveau type formel. 

J'ai deja montre dans d'autres travaux, comment le romantisme, loin de 
d&truire la forme musicale, la d6veloppe au contraire en creant des genres 
nouveaux. C'est precisement ce qui fait le merite des compositeurs romantiques, 
et c'est en quoi consiste leur apport a la musique europ6enne. Chopin a et Fun 
des premiers compositeurs a ouvrir la voie a cette Evolution. 

Jusqu'a present, nous avons essaye" de montrer comment certains elements 
des formes anterieures deviennent le point de depart de nouveaux moyens d'ex- 
pression et menent a de nouvelles conceptions formelles et esth^tiques. Comme 
on sait, Chopin a utilise aussi les formes caract6ristiques de la musique classique, 
a savoir la senate, le concerto, le rondeau. Ici encore F apport individuel de 
Chopin, en tant que compositeur romantique, est immen ^e. II a enrichi le rondeau 
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de deux manieres. D'abord par Femploi de la muslque de danse polonaise, de sorte 
qu'on peut consid<rer certains rondeaux comme stylisation artistique du mazur 
(Rondeau a la, Mazurka, op. 5) on du krakowiak (Rondeau Krakowiak op. 14); 
deuxiemement, par Introduction d' elements lyriques, comme en est un exemple 
Fepisode en mi majeur, Piu lento, dans le Rondo en ut mineur op. 1 (EP VIII, 56). 
II faut constater pourtant que, par rapport aux autres formes empruntees a la 
musique classique, le rondeau est rest6 en quelque sorte au second plan, surtout 
quant a la frequence des executions. On a reproche aux concertos de Chopin, 
souvent joues, des lacunes dans la forme artistique. On a montre que leurs allegros 
ne renferment pas de contrastes thematiques, conformes aux principes de la 
forme sonate. Une telle attitude prouve une incomprehension a la fois du style 
de la musique romantique et de la forme mme du concerto brillant. L'intro- 
duction de deux themes, appartenant 6galement au genre de la cantilene a ca- 
ractere lyrique, doit precisement etre comptee a Factif de ces oeuvres, puisque 
c'est par la-meme qu'elles sont typiquement romantiques et qu'elles represented 
en leur temps un phenomene nouveau, plein de fraicheur. Ce qui assure la valeur 
artistique de ces oeuvres, c'est que Chopin a rattache, de fa^on minutieuse, les 
elements romantiques et la conception du concerto brillant, en rejetant la 
rigidite des principes classiques pour Femploi des contrastes. Le role de F element 
de contraste ineombe ici aux parties en traits qui, dans les concertos, se develop- 
pent beaucoup plus largement que dans la forme sonate, telle qu'on la trouve 
dans d'autres genres musicaux, la symphonic, la sonate et les oeuvres de musique 
de chambre. Le developpement des parties de traits qui entraine un renforce- 
ment tensionnel et, par la-meme, la dynamisation de Fexpression, a n6cessite 
Femploi d'une compensation: c'est pourquoi Fapparition d'un second theme 
lyrique non seulement ne peut pas provoquer de r6serves, mais est d6sirable 
pour des raisons esthetiques et par la-menie justinee. Le role des elements 
lyriques grandit considerablement, surtout dans les parties lentes des concertos. 
Aussi peut-on les considerer comme le transfert des experiences composition- 
nelles du domaine du nocturne sur le terrain du concerto, ce qui est pour Chopin 
Foccasion de developper la forme lyrique. 

Les sonates de Chopin constituent un grand apport original a la musique 
romantique. Bien qu'a la verite, la Sonate pour piano en ut mineur op. 4 ait une 
importance moindre, ainsi que la Sonate en sol mineur pour violoncelle op. 65, 
on ne doit pas oublier que, dans la premiere de ces oeuvres, Chopin a re*solu le 
probleme de Fhomog6neite de Fallegro de sonate sur le plan expressif, en se 
servant pour cela d'une conception monoth&matique de la forme sonate; tandis 
que dans la seconde de ces oeuvres, par la richesse des moyens harmoniques, 
il devance les compositeurs romantiques de la seconde moitie* du XIX e siecle 34 . 
II est etonnant que, tout en conservant les principes architecturaux classiques, 
fond6s sur la composition cy clique a quatre mouvements, Chopin ait cr6e* un 
nouveau type de forme artistique. L'envisageant selon les categories de la 
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composition classique, Schumann n'a pas compris, il est vrai, la conception de 
la Sonate en si bemol mineur op.35, mais il ne Fen a pas moins admiree. Le manque 
d'equilibre entre les diverses parties de la sonate devait alors paraitre etrange. 
II se manifeste de deux manieres, d'une part dans la brievete du finale court par 
rapport aux autres mouvements, et par la succession immediate de deux parties 
homogenes sur le plan expressif, Fallegro et le scherzo. Une telle conception 
generale resulte de ce que la Sonate en si bemol mineur s'est organisee a partir 
de la partie mediane, e'est-a-dire de la Marche fundbre qui, pendant cette periode 
ou la nation etait en deuil, e*tait pour le compositeur le moyen le plus adequat 
d'exprimer ses sentiments patriotiques. L'introduction, avant la marche, de deux 
parties exprimant une grande agitation dynamique et representant en quelque 
sorte deux etapes de la lutte se justifie done. Avec une telle conception ideologi- 
que de ces trois parties de la sonate, la quatrieme devenait pour ainsi dire super- 
flue; aussi Chopin s'est-il borne a une courte causerie apres la marche, c'est-a- 
dire a un epilogue. 

La conception des quatre parties de la Sonate en si mineur op, 58 est diametrale- 
ment opposee. L'ensemble est encadre par des parties fortes et, par consequent, 
se trouve transformed Fexpression meme du rondeau qui, pendant Fepoque classi- 
que et Fepoque romantique (par exemple chez Mendelssohn), avait le plus 
souvent un caractere serein. Une telle forme expressive etant donnee aux parties 
extremes, la seconde partie, le Scherzo, devient un moment de detente; aussi 
se caracterise-til par la legerete des traits. Le mouvement lent de la Sonate^ 
un Largo, est comme dans les concertos une oeuvre de caractere lyrique, un 
nocturne. 

Cette caractexisation sommaire de deux sonates de Chopin suffit pour nous 
rendre compte combien le systeme architectonique traditionnel a ete traite de 
fa^on personnelle. La structure interieure de chaque partie le montre dans une 
mesure plus large encore. Mutant particulierement occup6 de cette question 
dans un autre ouvrage deja en partie public 36 , je me bornerai a constater que 
Fintroduction de themes de cantilene, en particulier dans la Sonate en si mineur^ 
le second theme de Z' Allegro, montre egalement les liens incontestables avec le 
genre essentiel de la musique instrumentale romantique, c'est-a-dire le style 
lyrique de piano. Cela permet d'eclairer la conception de la reexposition chez 
Chopin, ou Felimination du premier theme n'est nullement causee par le fait 
que celui-ci dans le d6veloppement devienne la base principale devolution 
th6matique. C'est avant tout la tendance a mettre en relief les traits typiquement 
romantiques de Foeuvre qui en a decide*. Nous le constatons surtout dans la 
Sonate en si mineur, ou Chopin a utilise* dans le deVeloppement la matiere des 
deux themes. 

Le rapide aper^u des genres que nous venons de donner nous a convaincu que, 
dans chacun d'eux, la contribution de Chopin a Involution de la musique ro- 
mantique est immense, L'importance de son oeuvre ne reside pas seulement dans 
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le developpement des genres connus et dans la creation de genres nouveaux, 
rnais aussi et surtout dans le fait de leur avoir donne une forme artistique supe- 
rieure. Aussi Foeuvre de Chopin est-elle devenue, pour une longue periode, un 
modele pour beaucoup de compositeurs, surtout etrangers, ecrivant pour le 
piano. Les compositeurs polonais succedant a Chopin ont peu profite de son 
oeuvre. On Festimait et on le considerait comme le plus grand compositeur 
polonais, mais F assimilation et le developpement createur des ses conquetes 
artistiques se heurtaient a de grandes difficultes de metier. Szymanowski a ete 
le premier a renouer consciemment avec les traditions de Chopin pendant sa 
troisieme periode creatrice, et il a donne des modeles modernes du style national. 



La maitrise du style national 

Le style national ayant fait Fobjet d'un travail special public dans le tome 
present des Annales Chopin, je me bornerai ici a presenter quelques observations 
generales, liees au probleme de la maitrise du compositeur. Ce qui m'interesse, 
c'est de savoir a quel point, a Fappui du probleme de la maitrise de Chopin com- 
positeur, on pourrait parler du style national de Chopin prenant sa source dans 
les traditions polonaises; comment ce style s'est forme a partir des tendances 
romantiques, et ce qui a decide de la valeur et du caractere durable de Foeuvre 
de Chopin en tant que representant du style national. 

Pour se rendre compte de ce qu'a ete Fapport de Chopin, en tant que composi- 
teur national, a la musique polonaise et europeenne, nous ne pouvons pas oublier 
qu'il fut essentiellement un compositeur pour piano; que, dans le domaine de 
Fecriture propre au piano, il a depasse de beaucoup ses predecesseurs, en elargis- 
sant considerablement les possibilites d' execution et de technique, indispensables 
a la mise en oeuvre de ses innovations creatrices. Ce sont precis6ment le caract&re 
infaillible et la perfection de son metier pianistique qui lui ont permis d'employer, 
de la maniere la plus profonde et la plus efficace, les moyens d'expression propres 
au style national. C'est seulement en posant ainsi le probleme de la maitrise 
dans la composition pour piano que nous pouvons voir, sous un jour exact, 
les conquetes de Chopin dans le domaine du style national. 

Les traditions du style national polonais remontent incontestablement au 
coeur du Siecle des Lumieres et meme plus avant, jusqu'a la Renaissance. Ces 
traditions sont principalement constitu6es par des oeuvres vocales, bien qu' il ne 
soit pas possible d'omettre la musique instrumentale, surtout pour luth et pour un 
ensemble ou un orchestre. Evidemment, la musique populaire cre*e ici la tradi- 
tion la plus durable. Elle ouvre des perspectives presque Ulimite*es pour la forma- 
tion d'un style national pouvant pen6trer des genres tres divers. Mais la condi- 
tion necessaire a une exploitation creatrice de la musique populaire, c'est une 
matrise telle que le compositeur puisse employer inte*gralement ses elements 
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et les developper a partir de differents genres et de formes differentes. C'est 
pourquoi je souligne, une fois encore, que les traditions de la musique polonaise 
de piano, representee par Oginski, Lessel et Szymanowska, sans parler des 
compositeurs de second ordre, n'ont pu constituer de base de depart pour Chopin, 
qui a non seulement assimile tres rapidement les conquetes des compositeurs 
de musique pour piano les plus eminents, mais, de plus, considerablement 
enrichi les moyens pianistiques, ce qui lui a permis de creer son propre style na- 
tional, bien individuel. Ce style s'est forme dans le sens des tendances caract6ri- 
stiques de la periode romantique et il a penetre* tous les genres de musique pour 
piano existant alors, aussi bien les petites que les grandes formes. D'autre part, 
la prise de conscience par Chopin du probleme du style national a entraine" la 
naissance de genres speciaux, ou le caractere national se manifeste directement, 
comme dans les mazurkas et les polonaises. Nous devons d'ailleurs au niveau 
eleve de la maitrise du compositeur la riche differenciation de ces genres, qui 
a mobilise un ensemble de moyens ressortant a tous les elements de Foeuvre, 
apres examen de leur aptitude a realiser les vues du compositeur. 

L'harmonie des mazurkas offre un exemple probant: les caracteristiques 
uaodales de la musique populaixe polonaise n'y constituaient pas toujours la 
base de la conception harmonique generale. Comme nous Pavons deja remarque, 
nous y rencontrons aussi bien des structures tendant vers le modalisme que 
d'autres qui s'appuient sur le developpement du reseau des rapports fonctionnels, 
bien au dela de Fheptatonique. D'aiUeurs, le modalisme d'un compositeur ne 
constitue nullement en lui-meme une caracteristique du style national: les melo- 
dies populaires de differents pays presentent des particularites modales. Un autre 
Element entre encore en ligne de compte ici. Le modalisme s'est developp6 sur 
la base de la musique monodique et c'est seulement dans de rares cas qu'il s'allie, 
dans la musique populaire, a des proc6des harmoniques determines (p. ex. dans 
la musique russe et ukrainienne, et dans notre musique de la region du Podhale) ; 
mais a la v6rite, les compositeurs eux-memes interpretent differemment selon 
les epoques, au point de vue harmonique, les melodies populaires (ou les melodies 
proches de la musique populaire) conformement aux besoins d'expression de 
leur temps. Pour Chopin de meme, en dehors de Pimitation eVidente de certaines 
conceptions harmoniques populaires, par exemple Femploi du bourdon, il faut 
considerer tout ce qu'il entreprend dans ce domaine comme son apport personnel. 
Cette facon individuelle d'aborder le style national explique pourquoi Chopin 
a vite* les citations textuelles tirees de la musique populaire. L' assimilation, 
par Chopin, de certains sche"mas melodiques typiques, de structures rythmiques, 
des principes de formation de la ligne melodique, lui a permis de penetrer sans 
entraves les possibilites offertes par le style national qui, pour lui, ne se bornaient 
pas aux danses typiques de la musique populaire polonaise, mais englobaient 
en general tous les genres musicaux. Par cons6quent, toute Foeuvre de Chopin, 
aussi bien les mazurkas que les polonaises, les ballades, les scherzos, les sonates, 
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les concertos, etc. represente son style national. Cela decoule du caractere et de 
la valeur de nouvelles conceptions de la forme artistique creees par Chopin. 
Chaque oeuvre constituent chez Ini une unite formelle sans defaut, Fintroduction 
d'elements populaires a certains endroits ne pouvait pas determiner son style 
national: une telle methode aurait comporte un artifice, destructeur de la forme. 
La^maitrise de Chopin compositeur dans le domaine du style national consiste, 
d'une part, en ce qu'il ne s'est pas contente d'introduire les elements de la mu- 
sique populaire polonaise dans les cadres formels les plus varies, mais qu'elar- 
gissant sa conception au-dela des elements du folklore, il a cre des oeuvres 
originales qui se distinguent par leur caractere polonais. D'autre part, dans le 
processus de formation du style national, il a introduit un grand nombre de 
moyens nouveaux et il a pu ainsi, dans le cadre d'un seul et meme genre, produire 
diverses valeurs d' expression. Les manifestations du style national sont done 
multiples chez Chopin, aussi bien en quantit6 qu'en qualite. II a cree de nouveaux 
genres musicaux et il a enrichi les anciennes formes. Cette richesse de 1'expression 
artistique et le caractere national qui impregne les formes et les genres divers, 
te*moignant de sa maitrise dans le domaine de la composition, ont confere a 1'oeuv- 
re de Chopin une valeur indestructible et profondement humaine. 

(traduit par Solange Szczgsniakowska) 
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CHOPIN, CHERUBINI ET LE CONTREPOINT 



Le style polyphonique considere comme le plus impersonnel, le plus social* 
le plus communautake, peut parfois egalement devenir le moyen d'expression 
le plus subjectif, le plus intimement revelateur, voire meme egocentrique. C'est 
la Fexplication du fait que certains compositeurs, dont le mode d'expression 
le plus naturel et le plus spontane est Fhomophonie, ont, a Fheure oii leur vie 
interieure s'intensifie ou sous Peffet d'une exaltation particuliere des sentiments, 
recours a la polyphonic comme repondant alors le mieux a leur etat 
d'ame. 

C'est ainsi par exemple que Schubert, le grand Schubert, se met vers la fin. 
de ses jours a etudier la fugue avec Sechter. Pour Beethoven, la fugue devient 
egalement de plus en plus, en raison meme de la croissante complexite de ses 
sentiments ou de ses idees, le moyen favori d'expression, un facteur important 
des formes plus profondement intimes, plus sub tiles, plus secretement spirituelles 
de son art, comme le revele le dernier style de son oeuvre 1 . 

Dans son ouvrage intitule Chopin's Musical Style\ M. G. Abraham reconnait 
que F element contrapunctique donne aux oeuvres de Chopin, ecrites apres 1841, 
une force et un interet accrus au point que la-meme ou Chopin n'emploie pas 
les moyens purement polyphoniques, il trahit un penchant marque pour le 
traitement horizontal des voix. M. Abraham etablit un rapport entre cette 
tendance du compositeur et la pratique assidue du Clavecin bien, tempere de 
Bach ainsi que Fetude du Cours de contrepoint de Cherubini. II considere meme 
Facquisition de Fouvrage classique de Cherubini par Chopin comme le point 
de depart du troisieme style de Chopin 3 ou son art est de plus en plus in- 
terieur. 

Notre intention est d'apporter ici quelques aper^us int^ressants sur les etudes 
du contrepoint entreprises par Chopin a la suite de la lecture du traite de Che- 
rubini. 

Mme Andre-Le Mire de la Croix-en-Touraine (Indre-et-Loire) possede une 
tres precieuse collection d'esquisses de Chopin qui ont trait a ses dernieres oeu- 
vres. II y a la surtout des esquisses de la Sonate pour piano et violoncelle op. 65 
dediee a Franchomme, mais aussi quelques passages de la Barcarolle op. 60, de 
la Polonaise- Fantaisie op. 61, du Nocturne op. 62, N 1 et de la derniere Mazurka* 
publiee par Fontana comme op. 68, N 4. 



CHOPIN, CHERUBINI ET LE CONTREPOINT 239 

Parmi les autographes en question figurent quatre pages d'une fine ecriture, 
tres serree mais tres lisible, portant les numeros 155, 156, 157, 158 de la collec- 
tion. Elles ont toutes douze portees musicales et leur format est de 28 cm 3/4 de 
longueur sur 22 cm de hauteur. En haut de la page 155, on lit, tres effacee d'ail- 
leurs, Finscription suivante: 2 [?] Sujets Cherubini. La page 158 porte de meme: 
3 Contre-sujets. 

A Fexamen, le manuscrit se revele etre la copie de trois fugues (la derniere 
etant incomplete dans le manuscrit de Chopin), tirees du Cours de contrepoint 
de Cherubini. Ce n'est d'ailleurs pas une copie exacte, litterale, mais une reduc- 
tion pour piano. Dans le traite de Cherubini, chaque partie est notee sur sa propre 
portee avec les cles d'uf pour les voix superieures et la cle de fa pour la basse. 
Chopin, ltd, reduit les voix sur les deux portees avec les cles de sol et de fa. 

La page 155 et la premiere moitie de la 156 e contiennent la fugue qui, dans 
le traite, figure aux pages 142 149 5 et porte le titre de Fugue du ton a quatre 
parties, a un contre-sujet. Cherubini la note dans la mesure ^ niais alia breve. 
Chopin, lui, adopte le C? mais en diniinuant de moitie la valeur des notes. 

Les pages 156 157 sont une copie analogue de la Fugue du ton a quatre parties 
et d deux contre-sujets des pages 150 157 du traite de Cherubim, copie dans 
laquelle Chopin a laisse aux notes leur valeur originale. 

La page 158 du manuscrit de Chopin contient une partie de la fugue de Cheru- 
bini intitulee Fugue chromatique d quatre parties, d trois contre-sujets (Cours de 
contrepoint, p. 158 et suiv.). La suite de la copie, visiblement, a ete egaree. 

Quand on songe au travail que ces copies minutieuses ont coute a Chopin 
qui detestait cette sale besogne du copiage (to paskudztwo przepisywanie, 
comme il Favoue lui-meme dans une lettre a Fontana), on se rend compte 
du serieux apporte par lui dans Fetude du traite de Cherubim. S'il s'est 
impose cette tache ingrate, c'est eVidemment qu'il savait qu'en recopiant 
fidelement les diverses parties des fugues, il lui serait donne de mieux penetrer 
le mecanisme de Fouvrage et de suivre les fils de son fin tissu. D'autre part, 
Farrangement de fugue en partition pour piano lui facilitait Fanalyse detaillee 
des fugues et lui donnait une image plus claire de leur ensemble. 

Les autographes de la collection de Mme Andre contiennent encore un autre 
temoignage du serieux des etudes de Chopin en matiere de contrepoint. C'est, 
a savoir, un canon ejn octave qui occupe les deux tiers d'une page du meme 
papier a musique que celui des fugues et porte le N 67. 

Tandis que Fe*tude de la fugue a pour re*sultat chez Chopin la composition 
de la Fugue en la mineur qu'il avait mise au point 6 , le canon en question n'est 
reste qu'a Fetat de fragment et, selon toute probabilite, n'a ete ni repris ni acheve. 

Parmi les oeuvres du grand compositeur parues apres FeHude faite par lui 
du traite de Cherubim, on ne trouve pas de passages fugues. Par contre, le canon 
y figure plus d'une fois. Citons entre autres comme exemples: le canon du debut 
de la Mazurka op. 50 N 3, ceux de la fin de la Mazurka op. 63 N 3, et de la 
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reprise du theme principal dans la Ballade op. 52, mesures 135 et suivantes, 
enfin celui du Finale de la Sonate op. 65 dont nous aurons Foccasion de reparler. 
Le Canon de la collection Andre comprend 15 mesures que voici: 



i 








N. B. Le manuscrit est assez difficile a dechiffrer surtout a partir de la mesure 
11 oii les nombreuses ratures commencent. Quant aux notes, elles se laissent 
etablir avec certitude, grace a la repetition exacte de la melodie d'une voix 
a Fautre. Beaucoup d'accidents manquent cependant. Dans notre texte, nous 
les avons ajoutes entre parentheses. Si la plupart ne sont point douteux, quel- 
ques-uns toutefois sont conjecturaux. Les trois bemols des mesures 10 et 11 que 
nous avons places au-dessus de la portee figurent dans le manuscrit devant les 
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si correspondents. Us auraient du etre remplaces par des becarres apr&s les 
changements visibles dans le texte a ces endroits ratures. No tons encore qu'au 
lieu du demi-soupir pointe au debut des mesures 1 et 2, le mazmserit a un quart 
de soupir. 

Les mesures 12, 13 et 14 presentaient d'abord deux versions differentes que 
Chopin supprima Fune apres Fautre. Cela prouve qu'il a eu bien du mal 4 etablir 
la version definitive. Le brusque arret de Fouvrage semble egalement prouver 
que Chopin ceda au decouragement ou tout au inoins cessa de s'y interesser. 

Son labeur toutefois ne fut pas completement inutile. II servit en effet a la 
composition du Finale de la Sonate op. 65. II suffit de comparer le theme de ce 
dernier avec le debut du Canon pour s'en convaincre. Qui plus est: aux mesures 
73 et suivantes, la partie du violoncelle et celle du piano repetent le theme en 
canon par deux fois, avec renversement des deux voix. Voici les mesures 79 81 
du Finale transposes du sol mineur, tonalite de la Sonate, en fa mineur, tonalit^ 
du Canon: 







^&^ 




Ce fragment du Finale compare avec le debut du Canon accuse la presque 
identit^ des deux textes. 

On pourrait encore se demander si le Finale n'est pas ant^rieur au Canon, 
lequel aurait ainsi utilise le theme du Finale, La chose est tres peu probable. 
Chopin en effet aurait plutot conserve tel quel le theme du Finale, sans en modifier 
le motif premier. Selon toute vraisemblance, il aurait egalement garde dans le 
canon la tonalite de sol mineur, tandis que pour utiliser le theme en fa mineur 
du canon dans le Finale sa transposition en sol mineur, tonalite fondamentale 
de la Sonate^ etait de rigueur. 

Dans sa lettre a Eisner, en date du 14 decembre 1831, Chopin met fort irr^ve- 
rencieusement Cherubini parmi les poupees de^sech6es. 7 II ajoute immediate- 
ment, il est vrai, qu'il est digne de respect et que ses oeuvres nous apprennent 
bien des choses. Chopin a su, lui, profiter du Cours de contrepoint. 

Annales Chopin 16 
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Les documents dont nous disposons permettent, on le voit, d'affirmer que 
Chopin, en prenant en mains le traite en question, a vraiment cherche a appro- 
fondir ses connaissances et sa dexterite en contrepoint. Ses etudes ont ete non 
settlement serieuses, mais encore fructueuses: ses dernieres oeuvres en font foi. 



NOTES COMPLfiMENTAIRES 
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photographies des autographes de sa precieuse collection. 
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p. 242257. 

7 Suszonepupki Ht-on dans le texte original. Le mot polonais pupki signifie poupees et larves 
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HER ZEITGENOSSISCHE POLNISCHE AUFFUHRUNGSSTIL 

DER WERKE VON FRYDERYK CHOPIN. 

VERSUCH EINER CHARAKTERISTIK 



Aus der Tatsache, da6 das musikalische Kunstwerk bei seiner Auffiihrung 
durch den Filter der Personlichkeit des ausiibenden Kiinstlers geht, miifiten sich 
so viele verschiedene Klangverwirklieliungen ergeben, wie es individuelle 
Interpreten gibt. Diese Behauptung konnte den Eindruck erwecken, als ob eine 
objektive Bewertung dieser Realisierungen nicht moglich sei. Das trifft jedoch 
tatsachlich nicht zu, obwobl es in der Kunst am schwierigsten ist, unveranderliehe 
und die Zeit iiberdauernde kiinstlerische Kriterien festzulegen. Denn die Kunst 
ist immer als lebendiges Abbild der gegebenen Epoche und als Spiegelung der 
stetigen Entwicklung asthetischer Anschauungen zu betrachten, wenn ihr auch 
Emotionen, Gefiible und Triebe zugrunde liegen, die inletzter Sublimation immer 
nur menschlich sein konnen. 

Do eh in der Musik (und natiirlich nicht nur in der Musik) tritt ein besonders 
stark bindender Faktor auf: das Werk als solches, der Text des Schop- 
fers. Das Ablesen des Notentextes, das Emdringeja in die Intentionen des Schop- 
fers ermoglicht jedoch eine solche Fiille von Losungen in Abhangigkeit eben 
von der Individualitat des ausiibenden Kiinstlers, von seiner musikalischen 
Empfindung, seinem kiinstlerischen Gewissen und Vermogen zum Einfdhlen 
in das Klima und in den Geist der musikalischen Sprache des Komponisten 
dafi hier verschiedene Konzeptionen und Interpretationen anerkannt werden 
miissen. Das Ablesen des Notentextes ist jedoch keine leichte Kunst, wie dies 
schon vor langem der groBe polnische Pianist Jozef Hpfmann in seiner einge- 
henden und zu seiner Zeit weit bekannten Arbeit iiber das Klavierspiel bewiesen 
hat, in der er behauptet, er konne alien Pianisten, die egozentrisch eingestellt 
und auf Originalitat aus seien, beweisen, dafi sie sich am Notentext versiindigen 
und den Interpretationsanweisungen des Schopfers entgegen, gegeniiber 
denen sie sich keine Rechenschaft geben nur in eigensiichtige Effekthascherei 
verlieren. Die Anweisungen des Schopfers anzuerkennen, ist fur Hofmann. 
erstes Gebot des ausiibenden Kiinstlers, und erst, nachdem dieser die voile* 
Selbststandigkeit und kiinstlerische Reife erlangt, sowie alle Anweisungen des 
Komponisten sich angeeignet hat, werden kleinere poetische Retuschen an der 
Gesamtkonzeption zugelassen. 
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Diese beute vielleicbt scbon anachronistiscb anmutende Bemerkung des genia- 
len Pianisten, die vor einigen Jahrzebnten. bestimmt nocb bobe Aktualitat hatte, 
bezeicb.net den Weg, den die Auffiibrungskunst seit jener Zeit gegangen ist. 
Heute wetteifern alle Pianistenscbulen wenn man mit dieser Bezeickming 
die zeitgendssiscben Tendenzen und Richtungen der franzosiscben, russischen, 
deutscben und natiirlicb polniscben Klavierpadagogik umfassen will trotz 
groBer zwiscben diesen Sebulen bestebenden Unterscbiede, in dem Streben, 
zu den Urtexten zu gelangen, die rei sind von spateren und lange Zeit bindurch 
praktizierten, durcb hervorragende Kommentatoren, Interpreten und Tbeoretiker 
gemacbte, Zutaten. Es geniigt, an dieser Stelle die neuesten russiscben und deut- 
scben Urtextausgaben der Klassiker (z. B. Bacbs, Mozarts, Beethovens und 
anderer) sowie unsere eigenen Versucbe in dieser Ricbtung in Erinnerung zu 
bringen. Und ist es nicbt auffallend, da8 die Franzosen die Werke von Debussy 
und Ravel genau nacb den ersten Ausgaben abdrucken, da6 z. B. die neueste 
vollstandige Ausgabe der Werke von Fr. Couperin (Oeuvres completes de Fr. 
Couperin, berausgegeben von Maurice Caucbie) nacb Moglicbkeit den Urtext 
dieser Werke wiederberstellt ? 

Ist diese bier genannte, gewissermaflen aus dem Geiste der Zeit und aus neueren 
astbetischen Anscbauungen entspringende, Tendenz als Fesselung der freien 
Ausspracbe des ausiibenden Kiinstlers zu betracbten, die ibm die Hande binden 
soil im bucbstablicben und im bildlicben Sinne des Wortes? Sicherlicb ja und 
nein; denn aufier einigen Fallen von genialer artistischer Intuition bestimmt sie 
gewissermafien das Bewegungsfeld innerbalb der Komposition durcb die Not- 
wendigkeit einer mebr reflektierenden Einstellung des Ausfiibrenden. Docb die 
Typen der ausiibenden Individualitaten bleiben andererseits weiterbin unveran- 
dert: sie sind im grofien und ganzen mebr gefublsmafiig oder mebr objektiv 
veranlagt, das beiGt: sie romantisieren oder glatten klassizistisch, sie neigen 
mebr zu abstrakten oder zu expressionistiscben Auslegungen. 

In dieser Hinsicbt ist nun die Interpretationsfrage fur die Werke von Fry- 
deryk Cbopin vielleicbt am sdrwierigsten zu beantworten. Die hobe Subjektivi- 
tat seiner Kunst widersetzt sicb einer Einreihung in irgendeinen Interpretations- 
typ. Und bier, in der Vergangenbeit wie in der Gegenwart, bestand und bestebt 
eine breite Konzeptionsp alette, dank der die Subjektivitat und Individualitat 
des ausiibenden Kiinstlers ihr grofites Biirgerrecht erruiigen bat. Ganz besonders 
gilt dies vom Ausgang des vorigen Jahrbunderts, als allgemein die Ansicbt von 
der krankhaften Sentimentalitat und Empfindsamkeit des gottlichen Scbopfers 
der Nocturnes und Mazurken vertreten wurde. In dieser Beziehung unterlagen 
die polnischen Pianisten vielleicbt am wenigsten der in der ganzen Welt herr- 
scbenden Mode; denn fur sie war Cbopin immer auSer der Verkorperung 
reiner Poesie der Sanger des Polentums, der zugleicb dessen Tragodie aus- 
spracb, ibr Heldentum und ibre Selbstbehauptung in der Zeit, als Polen seine 
Selbstandigkeit verloren batte. Diese Einstellung schiitzte die bervorragendsten 
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unter ihnen vor grofieren Wesensentstellungen der Chopinschen Musik. Man 
braucht nur zur Antologia polskiej krytyki muzycznej (Anthologie polnischer 
Musikkritik) 1 zu greifen, um sich mit den Zeugnissen bekannt zu machen, die 
zahlreiche damaligen Kritiker iiber das Spiel unserer Koryphaen abgaben. 
An erster Stelle drangten sich Merkmale der Interpretation auf, wie Gemessen- 
heit, Einfachheit und im Gegensatz zu vielen beriihmten auslandischen 
Kiinstlern ziigiges Zusammenfassen des Gesamten eines Werkes (z. B. J. Kle- 
czynski iiber Jozef Sliwinski 1893). Davon zeugen auch die noch lebendigen 
Erinnerungen an die Konzerte von Ignacy Paderewski, Jozef Sliwinski, Aleksan- 
der Michalowski, nicht zu sprechen von den jiingeren oder noch. so jugendlichen 
Titanen des Klaviers wie Artur Rubinstein. (Die SchaUplatten, namentKch solche 
mit alten Aufnahmen, ausgefiihrt in noch primitiver Tecnnik, geben nur eine 
scnwacte Vorstellung von dem Klangreichtum und der suggestiven Kraft des 
Spiels der verstorbenen Meister; trotzdem sind diese Schallplatten als wichtiges 
historisch.es Dokument zu bewerten. Leider sind nicht von alien Auffiihrungen 
Aufnahmen gemacht worden.) Es ware natiirlich eine verurteilungswiirdige 
Oberfiachlichkeit, in der Frage des sogenannten oder des auch nur postulierten 
polnischen Interpretationsstils der Werke von Chopin die wesentlichen Per- 
sonlichkeitsunterschiede der oben genannten Virtuosen aufier acht zu lassen. 
Der Adel und die Wiirde der Chopinschen Geste bei Paderewski, der wundervolle 
Klang und der schwungvolle und ehrliche, dem 19. Jahrhundert gemafie, Ro- 
mantizismus bei Sliwinski, die Eleganz der perlenden Fingertechnik und der 
geschmeidigen Phrasierung Michalowskis, der in seiner musikalischen Weisheit 
und Vollkommenheit makellose Aufbau bei Hofmann und die so lebendigen 
Ausbriiche natiirlicher Kraft und musikantischen Temperaments bei Rubinstein 
entspringen den verschiedenen Wiedergabemoglichkeiten der Chopinschen 
Kompositionen und einer zweifellos stattfindenden Wandlung in den Interpreta- 
tionsansichten. 

Neue Generationen polnischer Pianisten, Absolventen in- und auslandischer 
Hochschulen, die eine langere oder kiirzere Lehrzeitbei hervorragenden Padago- 
gen hinter sich hatten, traten auf die Bildflache. Neue Kunststromungen traten 
zutage, es verdichtete sich der GarungsprozeB der sich rasch vollziehenden 
geistigen und gesellschaftlichen Umwalzungen. In der Zeit zwischen den beiden 
Weltkriegen nahm der Internationale Chopin- Wettbewerb seinen Anfang, der 
nicht nur zu einer der wichtigsten Wettbewerbveranstaltungen fur junge Pia- 
nisten der ganzen Welt wurde, sondern der auch die Moglichkeiten bietet, einen 
Vergleich zwischen den verschiedenen nationalen Schulen zu ziehen und ver- 
schiedene Interpretationsarten Chopinscher Musik miteinander zu konfrontieren. 
In den drei ersten Wettbewerben nahmen den ersten Platz ein: die sowjetische 
Schule (Oborin, Zak, Tamarkina, Ginsburg), die franzosische (Uninski) und die 



1 Bearbeitet von Stefan Jarocinski, PWM 1955. 
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polnische Schule (mit dem zweiten und dritten Platz fur Szpinalski, Etkinowna, 
Kon, Malcuzynski und mit Sztompka, der den Preis fiir die Mazurken erhielt). 
Entdeckt wurden die groBen klavieristisehen Befahigungen bei den Yolkera des 
fernen Ostens. Die Vertreter der Wiener und der deutschen Schule zeigten dage- 
gen einen Chopin, der allzu pathetisch oder mit iibertriebener Sentimentalitat 
ausgefuhrt wurde. 

Der von Jerzy Zurawlew (ans der Schule Aleksander Michalowskis) stammende 
gliickliche Einfall, die padagogischen Bemiihungen Michalowskis, des Nestors 
der polnischen Pianisten, und seiner Schiller sowie die neue Einstellung, verbun- 
den mit dem Heranbilden junger talentierter Krafte nach den grofien Vorbildern 
des klassischen Repertoires durch Jozef Turczynski und Zbigniew Drzewiecki, 
zeitigten die ersten Friichte. Gerade die hervorragendsten polnischen Preistrager 
internationaler Wettbewerbe waren S chiller der beiden zuletzt genannten 
Padagogen, und der zu friih verstorbene, wohl am meisten begabte unter ihnen, 
Boleslaw Kon, errang im Jahre 1933 in dem internationalen Wettbewerb in 
Wien den ersten Preis vor dem Rumanen Dinu Lipatti, einem ebenfalls aufierge- 
wohnlichen Talent. Der Chopin, dieser Preistrager war verschieden: monumental 
und zrugleich im Glanze reinster Poesie bei Kon, romantisch und flieBend bei 
Sztompka, bei Szpinalski wieder mehr ins Virtuose schlagend, einfach und weiblich 
erfiihlt unter den Zauberfingern von Rosa Etkin. Gemeinsam war jedoch alien 
der eigenartige Geist des Verstehens und Einfiihlens in diese Musik, der im 
Emotionellen mehr gemaBigt als ekstatisch eruptiv im ganzen abgerundet 
war, das Instrumental nicht iiberwiegen liefi und spiirbar, aber ungreifbar 
mit Tradition d\irchdrungen war. Bei den Vertretern der sowjetischen Schule, 
die sich der Welt durch grofie beriihmte Namen bekannt 'zu machen wufite, 
dominierten hingegen GeschlifPenheit und klavieristische Ausarbeitung, zugleich 
auch groBere Vielseitigkeit der Talente. 

Dann brachen die furchtbaren Jahre des zweiten Weltkrieges herein. Chopin 
wurde wieder erstes Bediirfnis, gab Glauben und Kraft zum Ausharren. Allent- 
halben glomm der Knit seines Werkes, die Mysterien seiner Musik zelebrierte 
man in gxoBerem oder kleinerem Kreise, wenn es nur die Wohnverhaltnisse 
und das Vorhandensein irgendeines Instruments erlaubten. Mit groBter Miihe 
geschiitzt vor den MaBnahmen und Verfolgungen der Nazis wuchs eine neue 
Mnsikjugead heran. Kriegserlebnisse, die Niederlage des Warschauer Aufstands, 
der Kampf um die Kultur, um das Recht auf eine eigene Kunst formten sie 
innerlich. Viele von ihnen fanden den Tod. 

Neuer Unternehmungsgeist, Auf ban und die vollstandige Umgestaltung des 
Schulwesens kennzeichneten die ersten Jahre nach der Befreiung. Es naherte 
sich das Jahr 1949, der himderste Todestag von Fryderyk Chopin. Man kam 
iiberein, die Chopin- Wettbewerbe zu erneuern. Die pianistische Jugend wurde 
iiberpriift, eine Auswahl der Talente durchgefuhrt, der, nachdem man ihr die 
materiellen Grundlagen dazu verschafft hatte, die Moglichkeit einer Entwicklung 
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geboten wurde. Die Lehrer suchten neue, auf kollektiven Grundsatzen fuBende 
Arbeitsformen. Das Ministerium rief eine kleinere padagogische Chopin-Kommis- 
sion und eine grofiere Jury ins Leben. Es fanden periodisch gemeinsame Uber- 
priifungen der ausgewahlten Kandidaten statt, die fmchtbare Diskussionen 
und Besprechungen mit sick brachten. Dann kam das Experiment von Lagow 
heran, bei dem die polnischen Pianisten sich gemeinsam auf den Chopin- Wettbe- 
werb vorbereiteten. Die dort angewandten neuen Arbeitsmethoden der Lehrer 
und der fortwahrende Kontakt zwischen den Kandidaten zeitigten ein grofiartiges 
und unerwartetes Ergebnis: die drei ersten Platze wurden dureh Polen besetzt 
(wobei der erste Preis der Polin EL Czerny-Stefanska und zugleich der Russin 
B. Dawidowicz zufiel), die weiteren abwechselnd von polnischen und russischen 
Pianisten. Es muB objektiv anerkannt werden, da8 die polnischen Pianisten 
auBergewohnliche Qualitaten besafien; denn viele von ihnen batten einen hohen 
Grad kiinstlerischer Reife, einige sogar eine langere Konzertpraxis noch vor dem 
Kriege als Wunderkinder. 

Im Jahre 1955 fand in Warschau der funfte Chopin- Wettbewerb statt, mit 
zahlreichen auslandischen Teilnehmern. Diesmal wurde der Wettstreit um das 
Primat unter polnischen, sowjetischen und franzosischen Vertretern sowie 
einem chinesischen Pianisten und einer Japanerin ausgefoehten. Wieder trug 
ein Pole den Sieg davon. Einen beispiellosen Erfolg errang der Chinese, der auBer 
dem dritten Platz auch den Preis fur die beste Auffuhrung der Mazurken erhielt. 
Diesmal bestand die polnische Vertretung aus einem jiingeren Element, das mehr 
differenziert und musikalisch weniger reif war als das vom Jahre 1949. Der Stil 
der Auffuhrung hatte ebenfalls eine Wandlung erfahren, die vermutlich im vor- 
ausgehenden Wirken der padagogischen Kommission nicht vorgesehen worden 
war; diese hatte auch diesmal mit fast demselben Personenbestand ihr Amt 
versehen. Es zeigte sich, dafi in der verhaltnismafiig kurzen Zeit von 5 l / 2i Jahren, 
abgesehen von den Kiinstlerpersonlichkeiten, Veranderungen, neue Einstellun- 
gen und Interpretationstendenzen hervorgetreten sind. Was soil man da erst 
iiber mehrere Jahrzehnte umfassende Zeitabschnitte sagen, die Gegenstand der 
vorliegenden Betrachtungen sind? In diese Betrachtungen miissen die groBen 
Kiinstlerpersonlichkeiten, der bestandige Wandel der Ausdrucksmittel, die 
Unterschiede des Milieus und der Weltanschauungen, die Widerspieglung 
aufierer Ereignisse und gesellschaftlicher Umwalzungen usw. einbezogen werden. 
Und doch ist es moglich, eine gemeinsame musikalisch-geistige Grundlage her- 
auszulosen, die gewissermafien unsichtbar diese verschiedenartigen Erscheinun- 
gen und Klangverwirklichungen der Chopinschen Musik miteinander verbin- 
det und das ist der Ton, auf den Schumann im poetischen Motto zu seiner 
groBenPhantasie in C-dur hingewiesen hat: ccfiir den, der heimlich lauschet. 
Das Vermogen zum vertieften Einfiihlen in diesen Ton setzt noch weitere 
Betrachtungen voraus, die freilich nur als Versuch, und zwar als ein unzulang- 
licher Versuch gelten konnen, diese ungemein subtile Frage zu umkreisen. 
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Das letzte Jahrzehnt kann hier das nachste und bequemste Untersuchungsfeld 
bieten, insbesondere, wenn es sich um Polen handelt, was wir schon beim Anfuh- 
ren der beiden letzten Chopin- Wettbewerbe erwahnten. Es kann Mer nicht von 
einem hermetischen AbsehlieBen dem auslandischen Klavierspiel gegeniiber 
die Rede sein, obwohl wir sogar die hervorragendsten polnischen Virtuosen, 
die im Ausland leben, noeh nicht bei uns au ui/gehort haben, Zahlreiche Rund- 
funksendungen, neue und alte Band- und Schallplattenaufnahmen batten in 
der Jugend standige Horer und Abnehmer; die Gastspiele der besten Vertreter 
der sowjetischen Scbule, die fortwahrenden Sendungen und Auffiihrungen von 
Horowitz, Solomon und anderen anerkannten, der westlicken Welt angehorenden 
Cbopinspielera erlaubten es, eine Gegeniiberstellung mit dem beimatlieben 
Cbopinspiel und den durch unsere Padagogen inaugurierten Interpretations- 
tendenzen durchzufuhren. Hier mu8 mit aller Aufricbtigkeit bemerkt werden, 
daB trotz der zweifellos genialen Interpretation der Cbopinschen Werke durch 
Artur Rubinstein und der bervorragenden Wiedergaben von MaJcuzynski und 
anderen eia gewisses Abweichen in der allgemeinen Haltung gegeniiber der 
<cbeimatliclien Richtung sich feststellen lafit. Beide sind vollendete Kiinstler, 
Artur ist ein groBartiger Musiker, ein Konig der Pianisten, und docb gibt er 
fortwalirend Belege seiner Entwicklung: sein Spiel ist jetzt anders als vor dem 
Kriege, man konnte sagen, klassisclier und sogar verantwortungsvoller gewor- 
den, dock sein Chopinspiel ist nicHt mehr restlos zu akzeptieren, und nicht alle 
Mazurken, Polonaisen, Balladen und Nocturnes erscheinen une, wie friiher, als 
die unsrigen. Aufrichtigkeit zwingt uns weiter zu sagen, daB vielleicht der 
internationale Lebenskreis mit seinem kosmopolitischen Einschlag sowie die 
jahrelange Abwesenheit von Polen diese neue Haltung bedingen. Aber ebensogut 
konnte die andere Seite behaupten, daB uns eine groBere schopferische Personlich- 
keit fehle. Doch niemals kann sie uns das Fehlen enger Verbundenheit mit der 
Landschaft, der Luft, den Menschen, der spezifischen Gefiihls- und Denkart vor- 
werfen, die das eigenartige und einmalige Klima der heimatlichen Erde bestimmen. 

An dieser Stelle ist es notig, einige Beobachtungen iiber Unterschiede anzufuh- 
ren, die in den von Padagogen verschiedener Nationen gestellten Forderungen 
hinsichtlich der Interpretation Chopinscher Werke zutage treten. Die franzosi- 
sche Schule (Marguerite Long sowie Lazare L6vy) vertritt eine Richtung, die ein 
HochstmaB an Objektivitat besitzt. Ihr Chopin, ist, soweit wie nur moglich, 
dem Gefutlsmafiigen entfcleidet; alles, was von einem gewissen mittleren EmpjStn- 
dungsgrade, von genau durchdachten rubali abweicht, alle groBeren Tempounter- 
schiede (z. B. Piu lento in den mittleren Teilen der Scherzi bezeichnet kein neues 
Tempo, sondern nur ein geringes Verlangsamen des urspriinglichen Zeitmafies, 
das durch die ganze Komposition andauern soil, ohne seinen grundsatzlichen 
Charakter zu verHeren) widersprechen danach dem Geiste von Chopins Musik. 
Das handwerkliche Konnen muB naturlich tadellos sein. Rhylimik und Plastik 
der musikalischen Aussprache miissen beste Qualitat haben. Der Klang, hell 
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und koloristisch differenziert, darf nicht forciert sein. Mit einem Worte: die 
charakteristischen Merkmale der franzosischen Mentalitat, des beriihmten 
esprit latin ) sind liier vereint. 

Der Chopin der sowjetischen Schule hat nicht so viele intellektuelle Schranken 
und Ziigel wie der zeitgenossische franzosische Chopin (die Wiedergaben von 
Cortot stellen in ihrem romantischen Pathos eine vereinzelte Ausnahme dar), 
sondern fufit auf der Tradition der groBen russischen Pianistenschule, gepflegt 
und gefordert durch die grofiartige zeitgenossische sowjetische Padagogik. 
Diese Schule wird durch aufiergewohnliche pianistische Geschliffenheit, voll- 
standige Losung der Bewegungsfragen durch Beherrschung des Instruments 
gekennzeichnet, weiter durch eine ungewohnliche Anzahl an groflen Talenten, 
durch Ehrfurcht gegenuber dem Text des Werkes und durch das Gewinnen 
der Interpretation von der musikalischen Seite aus. Die Frage der spezifischen 
Stileigenarten ist vielleicht an eine untergeordnete Stelle geriickt^ und die 
klavieristische Kultur basiert erstens in den meisten Fallen auf dem roman- 
tisch-virtuosen Repertoire, das die Beherrschung des Instruments sowie die 
Behandlung der Kantilene und Phrasierung vertieft, zweitens auf dem Schaffen 
eigener Komponisten. Starken EinfluB auf die Ausbildung eines Interpretations- 
stils fur die Werke Chopins hatte die Personlichkeit K. N. Igumnows, eines 
bedeutenden Lehrers, Kiinstlers und Erziehers vieler russischer Pianisten. Der 
ungewohnlich feinfiihligen Natur Igumnows waren zwei Extreme unertraglich: 
der salonhafte Chopin fur Jungfrauen und der Chopin der Virtuosen. In 
der Interpretation war er Feind des improvisatorischen Elements, dagegen 
Anhanger eines klar festgelegten, konstruktiven AujBfuhrungsplans, der aus der 
Musik und einer nicht nur objektiven, sondern auch mitschopferischen Realisie- 
rung erwachst. Trotzdem das padagogische Wirken von H. G. Neuhaus und 
A. B. Goldenweiser von Igumnows Schule abweicht, ist ihre geistig-musikalische 
Haltung in allgemeinen Umrissen ahnlich. Der Vergleich der sowjetischen 
Teilnehmer der Chopin- Wettbewerbe vor und nach dem Kriege zeigt neben 
festen, charakteristischen Merkmalen auch eine gewisse Wandlung. Zu den 
festen Merkmalen gehoren eine grofie Sorgfalt in der Abrundung der gesamten 
Komposition, eine Temperierung des Ausdrucksgehalts, der innerhalb der Gren- 
zen einer mittleren Spannung schwingt, ein dynamisches Modellieren mit piano 
und pianissimo, die Unabhangigkeit der Finger und Hande, -die Unabhangigkeit 
der Linien innerhalb polymelodischer Flachen. Es lafit sich jedoch ein gewisses 
Abweichen von Igumnows Idealen feststellen: die erstaunliche technische 
Fertigkeit verfuhrt zum Mifibrauch des Tempos, das den Forderungen der 
Musik nicht mehr entspricht, und weiter zur Neigung, mit Lisztschen Klangs- 
massen aufzuprunken, die nicht immer von erster Qualitat sind etwas* 
was Igumnow zuwider war. 

Im ganzen stellten die sowjetischen Teilnehmer des fiinften Wettbewerbs 
eine einheitlichere Gruppe dar als im Jahre 1949, wo derart kontrare Personlich- 
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keiten wie Bella Dawidowicz einerseits und Malinin und Mierzanow andererseits 
vertreten waren, Es scheint jedoch, daS das Abgehen von einem gewissen impro- 
visatorischen Momente in der Ausfiihrung und von einer Wiedergabeart, die 
haufig (wenn auch nicht immer) aus der Stimmung des Augenblickes heraus 
erfolgt, zur Aufhebung des Personlichen in der Wiedergabe und, trotz deren 
Meisterschaft, zu einer gewissen geistigen Indifferenz fiihrt. 

Der Her skizzierte Versucn einer Charakteristik der Interpretation von Chopins 
Musik durch verschiedene Pianistenschulen des letzten. Jakrzehnts soil dazu 
beitrao-en, die Merkmale der polnischen Schule herauszuheben. Es ist klar, 
dafi diese nicht unempfanglich fiir die Einfliisse der grofien pianistischen Kunst 
des ostlichen Nachbarn wie auch fiir die uns imraer anziehenden Erschei- 
nungen der franzSsiscken Kunst und Kultur sein konnte. 

Die Hauptleitlinien der polnischen Schule konnte man auf folgende Weise 
zusammenfassen, Abhangig von der Personlicbkeit und den seelisehen Anlagen 
des auslibenden Kiinstlers, kann die Einstellung zu Chopin von einer Reihe 
verscMedener Gesichtspunkte aus bestimmt werden, die von der konstruktiven, 
klassizistischen Perspektive bis zur Entfesselung des emotionellen oder des 
virtuosen Temperaments verlauft. Jede dieser Einstellungen mu6 jedoch dem 
Geiste der Chopins chen Musik untergeordnet sein, dem Glanz reiiier Poesie, 
der Vollkornmenheit der Form und dem edlen Ausdrucksgehalt, der frei von 
aufierlicltem Pathos und Effekt ist und der das Kantable jeder Phrase, jeder 
Fi^ur und Fioritur beriicksichtigt. Das improvisatorisehe Element wird nicht 
zuriickgedrangt, soweit es der Stimmung des Kunstlers entspringt und dem mu- 
sikalischen Inhalt nicht widerspricht. Aufrichtigkeit mu8 in jeder Realisierung 
dominieren. Diese gewissermafien in das UnterbewuBtsein geimpften Leitlinien 
stellten die Grundlagen der Interpretation bei den polnischen Teilnehmern des 
vierten Wettbewerbs dar bei groSen individuellen Verschiedenheiten, die 
sogar zwischen solchen Kandidaten sichtbar wurden, die unter derselben padago- 
gischen Leitung ihre pianistische Ausbildung erhalten hatten, Im Laufe von 
fiinf Jahren jedoch, die seit dem Wettbewerb vom Jahre 1949 bis zum letzten 
verstrichen sind, kamen bei den jungen Talenten neue Tendenzen zum Vorschein. 
Das virtuose Element und iibermafiige Beschleunigungen des Tempos, ver- 
bunden mit einer zweifellos groBen Aufrichtigkeit, aufierten sich vor allem 
da, wo eine besonders groBe Leichtigkeit der Finger und eine innere Veranlagung 
dazu vorhanden waren. Das emotionelle Element nahm verschiedene Formen 
an und auBerte sich in verschiedenen Abstufungen, in Abhangigkeit von der 
psychischen Spannung des ausiibenden Kunstlers. Das waren sowohl Versuche, 
an die Empfindungen weniger geschulter Horer zu appellieren, als auch Ver- 
suche, mit iiberraschenden, konstruktivistischen Einfallen und unverhoflften, 
sehr raffmierten Konzeptionen aufzuwarten. 

Der durch Chopin als Interpretationsanweisung eingefuhrte Begriff rubato 
gab allgernein AnlaB zu den verschiedensten Auslegungen dieser Bezeichnung 
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und vielen iibertriebenen oder sogar falschen Auffiihrungsstilen; ganz besonders 
gilt dies von der Vergangenheit. Eine zweite wesentliche Schwierigkeit stellt 
die rhythmische Seite der Polonaisen und insbesondere der Mazurken dar, von 
der in hohem MaBe die Schonheit und der Charakter der Wiedergabe dieser 
stilisierten Tanzdichtungen abhangt. 

Das richtige Einfiihlen und das Abtasten der seelischen Spannungen, die 
zwischen die Tone jeder Pkrase und zwischen die Zusammenklange jedes harmo- 
nischen Komplexes in das Gewebe von Chopins Musik eingeflochten sind, ferner 
die Ubereinstimmung dieser Spannungen mit den Hanglich-dynamischen Verhalt- 
nissen sowie die vollkommene Proportionierung der so vollendet schonen und 
ausgeglichenen Formen der Kompositionen sollten theoretisch Leitstern fur 
jede Auffiihrungskonzeption sein. Diese Spannungen treten in jedem Takt, an 
jeder Stelle seiner Musik auf, und Ckopin selbst lehrte, daB die Dissonanz klang- 
lich iiber der ihrer Natur noch schwacheren Auflosungskonsonanz dominieren 
muB, in Abhangigkeit von der Prosodie der musikalischen Phrase und den ago- 
gischen Anweisungen des Komponisten. Das Bestreben, den Spannungsverlauf 
flieBend und natiirlicn zu gestalten, die Anwendung des Tempo rubato, das bei 
Chopin mit den feinsten Schwingungen der musikalisch-emotionellen Linie 
jeder Phrase zuinnerst verbunden ist, weiter die epische Wiedergabe dieser Musik 
und schlieBlich das Streben Uberspanntheiten gegen die Chopin eine entschie- 
dene Abneigung verspiirt hat zu vermeiden, werden zu bewuBten und oft 
vielleicht auch unbewuBten Hauptmerkmalen in den gegenwartigen Interpreta- 
tionen der sogenannten polnischen Schule, In dieser Hinsicht entsprechen diese 
Tendenzen der Auffiihrungstradition der groBen Chopinspieler der Vergan- 
genheit, bei gleichzeitiger fortwahrender Klarung und Hebung der asthetischen 
und allgemein-geistigen Anschauungen und bei spiirb arena Fluktuieren innerhalb 
der jeweils herrschenden und veranderlichen Mode durch individuelle 
Losungen. 

Das rhythmiseh-tanzerische Element, das die Gattung der Polonaisen und 
Mazurken im S chaff en Chopins charakterisiert, unterlag ebenfalls den ver- 
schiedenartigsten Gestaltungen durch die verschiedenen nationalen Schulen. 
Der letzte Chopin- Wettbewerb hat wohl fur alle Zeiten in Zweifel gestellt, ob die 
am meisten spezifischen und charakteristischen Merkmale dieser Kompositionen 
nicht auch vollstandig von Vertretern anderer Kulturen und Rassen wiederge- 
geben werden konnten, Der Preis, den der Chinese Fu-Tsung fur die beste (d, h. 
stilvollste) Wiedergabe der Mazurken erhielt sowie die Erfolge der Japanerinnen 
Tanaki (1955) und Chieko Hara (1937) zeugen klar von dem vdlligen Fiasko der 
seinerzeit herrschenden Anschauungen. 

Vielmehr zeigt sich, daB die kiinstlerische Intuition und die Gehorsempfindlich- 
keit hierbei die Hauptrolle spielen. Man kann jedoch behaupten, daB diese 
Eigenschaften nicht so verbreitet sind, wie man es z. B. annimmt in Bezug 
auf die Ausfiihrenden, die zu denselben Kulturkreisen gehoren. Die Empfindlich- 
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keit fik spezifiscbe rbytbmiscbe Merkmale folkloristiscben Ursprungs ist bedeu- 
tend seltener als eine *allgemeine Musijsialitat von selbst hober Qualitat. Jedem 
Padagogen sind die Scbwierigkeiten bekannt, den Weg und den Scbliissel fiir 
eine gemaBe Wiedergabe einer Cbopinscben Mazurka durch einen jungen Adepten 
der klavieristiscben Kunst zu finden. Das Versteben und das Ausfiibren der 
cbarakteristiscben Akzentuierung der schwa ehen Taktteile (des dritten und oft 
auch des zweiten) fiibren nient zu den erwarteten Resultaten, wenn die eigentKcbe 
rhytbmische und klangliche Vorstellung fehlt und vor allem, wenn nicht der 
eingentliciie Wert dieser Viertel ausgebalten und das Fortscbreiten zum ersten 
Viertel des folgenden Taktes, kaum merklich, verzogert wird. In den Polonaisen 
ningegen scbeint das Gefiibl fur das Scbreiten und fiir das Majestatische dieses 
gescbrittenen Tanzes wieder verloren zu geben durcb das Hinwenden zur 
virtuosen und zur rbytbmiscben Bescbleunigung. Doch Hegt eben bier das 
unentbebrlicbe attiscbe Salz in der nicbt faBbaren (wenigstens nicbt durcb 
Werte des normalen Notensystems ausdriickbaren) Deformation der charak- 
teristiscben rbytbmischen Einbeit der Begleitung (ein Acbtel und zwei Sechzebn- 
tel des ersten Taktviertels) durcb das kaum wahrnehmbar, aber durcbaus spiirbar 
verspatete Einsetzen dieser beiden SecbzebnteL Obne diesen Eingriff, der 
natiirlicb wieder nicbt als Regel obne Ausnahme angewandt werden darf, wird 
die Polonaise, entgegen ibrer Natur, leblos und monoton wirken. Hier, wie 
iibrigens aucb anderswo, muB der angeborene oder gescbulte Gescbmack vor 
Ubertreibung bewabren, und jede Polonaise und vor allem jede Mazurka erfordert 
ein anderes Ausgewogensein aller Auffiibrungsfaktoren wie des Tempos, der 
Rbytbmik, der Stimmung, des Klanges, die alle in die unsterblichen Noten 
des Scbopfers gebannt sind. Solcbe Ubertreibungen konnen sicb sowobl in 
iibermafiigem Gefiiblsausdruck der lyriscben Abscbnitte als aucb in dem iiber- 
mafiigen Betonen volkstumbafter Derbkeit auBern. In dieser Beziebung konnen, 
als ein Beispiel, die Aufnabmen von Ignaz Friedmann die groBe und verbaltnis- 
maig scbnelle Wandlung des astbetiscben Gescbmacks spiegeln. Vor nicbt 
allzulanger Zeit nocb war man der Auffassung, daB die Polonaise As-dur und 
eine Reihe von Mazurken in seiner Interpretation den Kern der Cbopinscben 
Musik, ibren nationalen Cbarakter treffen. Heute verspiiren wir deutlich den 
kiinstlicben und theatraliscben Cbarakter einer solcben Wiedergabe. Nun tern- 
par a mutantur et nos mutamur in ittis... 

Alles, was bisber gesagt wurde, zeugt unwiderruflicb davon, wie ewig lebendig, 
jung, vertraut und zugleicb gebeimnisvoll Chopins Musik ist. Der Zeitraum von 
mebr als hundert Jabren, der seit dem Augenblick verflossen ist, da ibr Scbopfer 
auf dem Pariser Friedbof beigesetzt wurde, konnte ibrem Zauber, ibrer Reinbeit 
und Gegenwartigkeit nicbts anbaben. Diese Scbopfungen, die zum Eigentum 
von Millionen Horern warden, gaben und geben weiterhin den Kiinstlern, die 
sie aktiv wiedergeben, unersetzlicbe geistige Nabrung. Das Verbaltnis zu dieser 
Musik ist nicbt gleicbartig geblieben, der Gescbmack und die astbetiscben 
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Anschauungen veranderten sich, und auch heute formt sich dieses Verhaltnis, 
das von allgemeinen Tendenzen und individuellen Neigungen des Interpreten 
abhangt, versehieden. Ich bin der Ansicht, dafi das Ma8 der Grofie dieser immer 
jungen, niemals vergehenden Musik sich unter anderem darin zeigt, da6 sie 
sich. alien Versuchen, sie in eine bestimmte moderne Doktrin und kiinstlerisclie 
Anschauung einzuzwangen, ebenso sieghaft widersetzt hat, wie den verschie- 
denartigsten Stilisierungsformen. Doch Interpretationsfreiheit darf niemals 
in Selbstherrlichkeit ausarten. Die natiirlichen G-renzen dieser Freiheit sind 
durch die urspriingliche Fassung des Textes gezogen, die den edelsten, tief 
menschlichen Ausdrucksgehalt in sich tragt., der von nicht iiberbotener for- 
maler Vollkommenheit niemals die Forderungen, den Charakter und die 
Klangschonheit des Instruments aufier acht lafit, mit dem Chopin die nationale 
Tonkunst angestimmt hat. 

(iibersetet von Zygmunt Wachowicz) 



HTOPB B3JI3A (MocKBa) 



IHOIIEH H PYCCKAfl MY3LIKAJILHM KYJILTYPA 



O ycxaHOBHXB, Kor^a mvieHHO 6eccMepiHBie xBOpeHHfl nionena BnepBbie 
B POCCHH. Bo BCHKOM oiyqae, y>Ke B KOHije #Bafln;axBix 
roflOB nponmoro CXOJICTHH lonouiecKHe npOHSBeflemiH 
KOMnosHTOpa HcnojiHHjracB B IIeTep6ypre MapHeH HlHMaHOBCKOH 1 , a saxeM 
BbicxynaBiiiHM TOM H B flpymx pyccKHX ropo,n;ax yqeraiKOM Bar^jiaBa Bn3p(J)ejiH 

OcTpOBCKHM (l802 l86o) 5 3aCJiy>KHBniHM CBOe 

Feliks brylantowy. 

HCT coMHCHHHj ^TO npeAcxaBHiejiH pyccKOH o6mecTBeHHoCTH 3 
nrpy nionena B Bapniase, imcaJM o ero reHnajiBHOM ^apoBamiH CBOHM 
B POCCHK). B imcBMax Illonena Hepe,n;KO Bcxpe^aiOTCH nMena ero pyccKHX .s 
MBK. Tan, B nHCBMe IHonena K Tnxy BoHAexoBCKomy OT 27 iviapxa 1830 ro^a 
MBI ^HTaeM: Dlatego to MoctnacM w ,,Kurjetze Polsfcim", wychwaliwszy 
mi pod niebiosa, a szczegolniej Adagio, na koncu radzi wi^cej energii. Do- 
myslilem si, gdzie ta energia siedzi, i na drugim koncercie, nie na swoim, 
ale na wiedenskim gralem. instrumencie. Diakow, jeneral rosyjski, tyle byl 
grzeczny, ze mi dal swojego instrumentu lepszego jak 6w Hummlowski, 
i doplero jeszcze Hczniej jak na pierwszym zgromadzona publicznosc zadowolo" 
na by!a 2 . 

YnoMHEaeMBifi s^ecB repoil SOPOOTHCKOH SHTBBI renepaji Ileip JtBHKOB (1788 
1847) npHHaflJie>Kaji K nepe^OBomy pyccKO^y o^ni^epcrBy, BO BCHKOM 
B 1826 ropy, BCKOpe nocjie no^aBJieHHH BOCcranHH ^eKaSpHcroB, u;apCKHe 
HHKH noTpe6oBajm c Hero no^nncKy o Henpma#Jie>KHOCTH HH K KaKHM 



B imcBMe K TOMy me BoiiijexoBCKOMy OT 10 anpejin 1830 ro#a Illonen coo6- 
maer: Projekt juz gotowy na maj^cy si dac wieczor u Lewickich, gdzie midzy 
innymi ks. GaKtzin b^dzie gral Kwartet Rodego; zrobi si la Sentinella Hummla 
i na koncu moj Polonez z wiolonczel^, do ktorego dodaJem Adagio, introdukcj^ 
tunyslnie dla Kaczynskiego 3 . Bnpo^eM 3 He TOJIBKO B ,D(OMe y renepajia Mnxanjia Jle- 
BHip<oro , HO H B tfpyrax pyccKHX flOMax, no^BJineTCH lOHBifi IHonen, ncnonKHH CBOH 
ripoHSBe^eHHHj Bcrpe^ancB co MHOFHMH ^eHTejiHMH pyccKoii KyjiBxypBi^ KoxopBie 
saxeM paccKasBiBaiox na po/pme o reHHajiBHOM HOJIBCKOM 

imceM Hlonena, coBexcKHH HOJIOHHCX Cepreg 
B nacxo^mee Bpeivta paSoxy PyccKue 3naKOMue u 
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B KOTopoii BnepBBie 6ynyx onySjiHKOBanbi OTPLIBKH HS 
IIIepeiviexBeBOH, SpaBinen B riapH}Ke ypOKH HrpBi Ha <J)opxeiiHaHO y IHonena. 
B 3TOH pa6oxe HPHBO^HXCH HOBBIC .zjaHHBie H o EKaxepUHe O6pecKOBon (no My>Ky 
Cyxijo) Apyroii pyccnoH yqerome nionena, Koxopofi OH HOCBHTHJI CBOIO 6ec- 
CMepTHyio <X>auma3uw cfia-Muuop op. 49. CeMeHOBCKHH nmnex H o EjiimBexe 
O.ZJHOH HS pyccKHX y^eHHu; IIIoneHa) 4 , Koxopoii nocBHmena 
do-dues Munop op. 45. 

Kpyr pyccKHX snaKOMCXB HIoneHa GBIJI O^CHB BCJIHK H B BapniaBe^ H B HapHHce, 
y6e,n;HxejiBHO nonasBmaex CeMeHOBCKHH. Hs nocneAHero nucBivia Illonena 
K cecxpe JIioflBHKe ox 25 HIOHH 1849 ro^a MBI ysnaem fla^Ke, ^ixo Haxajiira O6pe- 
CKOBa (naxB EnaxepHHBi) nojiy^HJia ox CMepxeJiBHO SOJIBHOPO KOMnosuxopa a^pec 
ero ceMBH, qxo6Bi nepenncBiBaxBCH c neio, xo SBIJIO BBipa>KeHHe caMoro BBICO- 
Koro AOBepHH Illonena K ero pyccKHM ^pysBHM. 

SXH ,n;py3BH BejiHKoro noJiBCKoro KOMnosnxopa npHHa^Jie>KajiH K xeM nepe^oBBiM 
KpyraM pyccKoii oSmecxBeHHocxn, noxopBie SBIJIH CBHsaHBi npo^noH 
c nojiBCKHMH naxpHOxaMH. HCJIBSH He BCHOMHHXB, B ^acxnocxn, ^xo 
6pax Haxajnm O6pecKOBOH> ,n;eKa6pHCx HnKOJiali IIIepeMexBeB, Bcnope nocjie 
14 ,z];eKa6pH 1825 ro,n;a ? 6BiJi saKJiio^eH B xiopBMy no pacnopn>KeHHK> 
I. 

Hex Ha,o;o6HOCxH noBxopHXB o6ii];eH3BecxHBie flaHHBie o .npymSe Mni^Ke- 
c IlyinKHHBiM H #eKa6pHcxaiviH 5 H 06 oxHomenHH nepe^oBoli pyccKOH o6iD(e- 
cxBeHHOCXH xt>ro BpeMeHH K nojiBCKOH Jinxepaxype B0o6m;e: i na brzegach. 
Newy mlodociane w krolewstwie nauk pokolenie z rozkosz^ si napawa slod- 
kim sarmackiej lutni dzwikiem nncaji K)jn>HHy YpCBiHy HeMi^eBH^y n cen- 
xnSpa 1822 ro,n;a PBiJieeB 6 3 nepeBO^HBniHH, nan HSBCCXHO, na pyccKHH 
HSBIK HeMi^eBH^a H Mni^KeBH^a. HSBCCXHO xaioKe, Kanon nonyjinpnocxBio 
nojiBSOBanHCB B POCCHH xaKHe nojiBCKHe xy,a;oH<HHKH 3 >KHBniHe B IIexep6ypre, 
Kan JOsecf) OjieuiKeBH^i, BajienxBi BanBKOBH^ H AjieKcanflp OPJIOBCKHH, 
Koxoporo ynoMHHaexcH He XOJIBKO B Tlane Tadeyiue, HO H B Pycaam it 
IlyuiKHHa. 

H, npe>K,n;e ^CM roBopnxB o pacnpocxpaneHHH MysBiKH IIIoneHa B POCCHH, 
HyncHO CKasaxB o XOM, qxo em[e flo xoro, KaK pyccKan oSiqecrBeHHOCXB noaHaKO- 

MHJiaCB C XBOp^eCXBOM OCHOBOHOJIO)KHHKa nOJIBCKOt MySBIKaJIBHOH KJiaCCHKH ? 

B Hanieli cxpane nonyqHJiH 3acjiy>KeHHyK> HSBCCXHOCXB npOHSBe^eHHH ero npe^ine- 

CXBeHHHKOB H CXapHIHX COBpeMeHHHKOB . 

En^e B 1664 ro,oy B POCCHIO SBIJIH BBinncaHBi MCCCBI, ncajiMBi H ,n;pyrHe BOKanBHO- 
HHcrpyMeHxaxtBHBie npoH3Be,n;eHHH Mapi^HHa MejiB^eBCKoro 7 ^ na Koxoptie CCBI- 
jiaexcH HnKOJian ^HJieijKHH, aBxop H3,n;aHHoro B MOCKBC B 1679 ro,ny MysBiKanBHo- 
xeopexH^ecKoro xpaKxaxa, ynoMHHaiom;Hli H o ^Iii;eKe PynonjKOM H ^pyrnx HOJIB- 

CKHX KOMHOSHXOpaX XVII BCKa. H3 MaCXepOB nOJIBCKOH MySBIKaJIBHOH KyJIBXypBI 

KOHii;a XVIII Havana XIX cxojiexHH B POCCHH ocoSeHHoii nonynnpHocxBio 
K)3e<J) KOSJIOBCKHH H ero xananxjiHSBiH y^eHHK Mnxan Kneo4)ac 
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OFHHBCKHH, noJiOHesBi Koxoporo HcnojiHHJiHCB B IIexep6ypre naqHHan c 1792 



roAa 8 . 



B A aj H>HeHiueivi B POCCHH nojiy^HJin HSBecxnocxB npOHSBeAeHUft lOsecJja SJIBCHC- 
pa, paHHHH KOMH^ecnaH onepa Koxoporo Siedem razy jeden inrra B HexepSypre 
ynce B 1807 roAy 9 . ^epes HCCKOJIBKO uex sa SXOH onepon nocjieAOBan Ulapjiaman 
KypnHHBCKoro, OAHOFO HS HOJIBCKHX Apyseii FJIHHKH, O6meH3Becxen xox rpo- 
maAHBiii ycnex, c KOXOPBIM BBicxynajiH B POCCHH MapHH IHHMaHOBCKan H KapoJiB 

JlHIIHHBCKHi^ laCXO HCIIOJIHHBfflHe CBOH npOHSBeACHHH, nOJiy^HBIHHC B pyCCKOH 

npecce xanyio >Ke BBiconyio oijeHKy nan H HcnojiHHxejiBCKoe MacxepcxBo SXHX 

OH^HXCH nOJIBCKHX MySBIKaHTOB. 

) KacaexcH nponsBeAeHHli <l>paHia;HiHKa Jleccejin^ xo ny>KHo cnasaxB^ qxo eme 
ro AO TOFO, nan Mapnn IIlHiviaHOBCKaH nosnaKOMHJia c HHMH pyccnyio 
o6inecxBeHHocxB 3 OHH SByqajiH B HcnojmeHHH pyccKHX MysBinanxoB. Tan, Hanpn- 
HSBecxHbiM pyccKHH nnanHCx H KOMHOSHXOP JXannHJi KaniHH (1760 1841) 
[ B MocKBe 8 Mapxa 1814 roAa Adagio et Rondeau a laPolonoise JTecceJiH 10 . 
[po^aMiuee pacnpocxpaHenHe nojiyqnJiH B POCCHH c AaBHHx nop nojitcKHe 
: necHH H HaitHOHajiBHBie xaHi^Bi KpaKOBHK, nojiones^ a saxeM H Ma- 
3ypKa> He pas ynoivufflaroiijaHC.^ HanpnMep, B Eezenuu Ouezuue 11 -. EcxecxBCHHO, 
nosxoMy, qxo BKHManne pyccKoS o6m;ecxBeHHOCXH SBIJIO npHBJieq:eHO He XOJIBKO 
HecpaBHeHHoii nosxH^ecKoM Kpacoxoii, HO H HaijHOKajiBHBiM CBoeoSpasneM My- 
SBIKH nionena. 

H, roBOpH 06 HcxoKax XOH jno6BH, Koxopyio sasoeBajio xBop^ecxBO BCJIKKOFO 
KOMnosirropa B POCCHH en^e npa ero HCHSHH, HCJIBSH He BCHOMHHXB H o CBHSHX 
: pyccKoM H nojiBCKoii o6iqecxBeHHOcxH, pa3BHBaBHiHXCH Kan B nepHOA 
AenaSpBCKoro BoccraHHH 1825 roAa H Hon6pBCKoro BoccxaHHH 1830 
xaK H B FOABI pasryjia peamjHH 5 nocjieAOBaBinne sa STHMH BOccxaHHHMH. 
BCHOMHHM, tjxo B 1833 FOAy 3 KOFAa, nocjie noAaBJienH^i BapiuaBCKoro BOCcxaHHK, 
AapcKoe npaBHxejiBCTBO omecxotieHHO npecneAOBajio caMoSBixnocxB IIOJIBCKOH 
naAHOHajiBHOH KyjiBxypsi, BejiKraaniUHH pyccKHH nosx nepeBeji Czaty H Trzech 
Budrysow H wo B cjieAyiomeM roAy SXH nyuiKHHCKHe nepeBOABi 6ajuiaA 
Biraa yAajiocB nane^axaxB B BH6jiHoxeKe AJIH ^xeHHH. 

B 3XH FOABI HeyKJIOHHO-pOCJIH CHMnaXHH pyCCKOfi o6lAeCXBeHHOCXH f J 

JIIoneHa 3 npoHSBeACHHH Koxoporo snepBBie nposByqaJin B POCCHH ynce na py6e>Ke 
ABaAnaxBix H xpHAijaxBix FOAOB npouuioro CXOJICXHH B HcnojmeHHH MapHH 

IIlHMaHOBCKOH H OeJIHKCa OcxpOBCKOFO. 

PyccKHe MysBiKajiBHLie HSAaxejiBcxBa H HOTHBie MarasHHBi, mejian -yAOBJie- 
TBopHTB sanpocBi MysBiKanxoB H jno6Hxejieii MysBiKH, HHxepecoBaBiHHxcH XBOP- 
IHoneHa, BBinncBiBajiH ox sarpaHH^HBix <f)HpM Bee ero HSAannBie npo- 
xox^ac me nojryqaBiiiHe pacnpocxpaHenne B POCCHH. 
Baex oco6oro BHHMaHHH ycKOJiBsnyBinee ox BHHMamiH Snorpa^OB 
IIIoneHa cooSn^eHHe, Koxopoe noHBHJiocB B pyccnoH npecce B 1836 FOAV H coAep- 
HOUIO CBeACHHH o AoroBope, saKJiio^eHHOM c BCJIKKHM KOMnosnxopoM .nexepgypr- 
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CKHMH HSjjaxeJIHMH. HpHBeACM 3X0 COO6meHHe, B KOTOpOM FOBOpHTCH 06 OXKpBIXHH 

THnorpa<|>HH, JiHxorpa^HH H MarasHHa 4>HpMBi JleoHXHii CnerapeB H KoMnaHHH. 

ABTOP saMCTKH, nojniHcaBiHHHCH HHHunajiaMH K. T nHHiex: JI. CnernpeB 

K KoMnaHHH BSHJIHCB sa ^ejio GjiaropasyMHO : OHH BOIHJIH B npHMBie, 6esno- 

cpeflCTBCHHbie CBHSH co BceMH HSAaxejiHMH HOT B Espone, ,n;a6Bi nojiy^aTB mysBi- 

KaJIBHBie HX HSflaHHH H3 HCpBBIX pyK; OHH 3aKJIK)^HJIH (J)OpMaJIBHbie yCJIOBHH 

c JIIO^BMH H3BecTHBiMH 3 c KanBK6peHHepoM, Tepij;eM 3 MoineiiecoM^ IIIonenoM; 

OHH no jiyqnJiH ynce OT HHX HeKOTopBie HOBBie HX nponsBeAeHH 

nyio co6cTBeHHOCTB H, Hane^axaB HX, Sy^yx HMH cnaS^aTL JIK^HTCJICH 

H SAecB, H B ^y>KHx Kpanx. HHxepecH0 5 ^TO B STOH saiviexne, roBOpHxcn xan>Ke 

H o npeflcxoHmeivi nepBOM HSAaHHH roxoBHBineMcH xor,o;a K nocxanoBKe nepBoii 

pyccKoii KJiaccnqecKOH onepBi Mean Cycauun. Ilepe^H 

3apy6e3KHBix KOMHOSHXOPOB, aBxop samexKH^ 6ece,o;oBaBHiHii c 

(JmpMBi, coo6maex, ^xo BCC SXH npoHSBe^eHKH 6y^yx HeMe,n;JieHHO 

nan H Hosan PyccKan onepa r. FJIHHKH, HexepnejiHBO o>KHAaeMaH 

H snaxoKaMH, HecKOJitKO snaKOMBiMH c ox^ejiBKBiMH ee KpacoxaMH 12 , 

J^ocxaxo^iHO nepejiHcxaxL KOivmjieKXBi mypnajia JVly3BiKajii>HBiH: H xeaxpajibHBin 
BecxHHK3 Ha^aBinero BBIXOAHXB B IIexep6ypre B 1856 ro^y, tjTo6Bi y6eAHXBCH 
B XOM HJHpoqaHHjeM pacnpocxpaHeHHH, Koxopoe y>Ke B cepe,n;HHe nponiJioro 
CXOJICXHH noJiytiHJia B POCCHH MysBiKa nionena. Bee ero nponsBe^eHHH 

B MOCKBC H IIexep6ypre ? H HSBemeHHH H3#axejn>CKHX 

06 3XOM ^HXaxeJICH, B H306HJIHH BCXpe^iaiOXCH He XOJIBKO B 

HOM >Kypnajie 5 HO H BO MHOFHX Apyrnx pyccKHX nepHOAH^iecKHx ns^aHHHx. Eme 
xiame Bcxpe^aioxcH B SXHX Hs^aHHHx coo6m;eHHH 06 HcnonHeHHH npoHSBeAeHHH 
lIIoneHa B POCCHH oxe^ecxBCHHBiMH H sapyGencHBiMH MysBiKaHxaMH. 

Hex COMHeHHH, MXO B XOH JIK>6BH 3 KOXOpOH C ^aBHHX HOp 6BIJIO OKpy>KeHO 

HMH IHonena B POCCHH, HPOHBHJIHCB H ^BCXBa rjiy6oKoM, HCKpeHHeii CHMHEXKH 
nepeAOBOH pyccKOH o6mecxBeHHOcxn K noJiBCKony Hapo,oy. HCJIBSH sa6BiBaxb 5 
qxo xaHHoe OStqecxBo coe^HHCHHBix cjiaBHH, CBHsannoe c ,neKa6pHcxcKHivi ^BH- 
>KeHHeM, HMCJIO rjiaBHoii I^CJILIO ocBoSoHCfleHHe Bcex cnaBHHCKHx nJieneH ox 
caMOBjiacxH5i5 Kan BBipasHJicn O^;HH HS pyKOBo^Hxejieii sxoro o6inecxBa 3 ,Z3;eKa6pHCT 

A HCCKOJIBKO noa>Ke BCJIHKHH pyccKHH 
FepneH BBi^BHHyji Jiosynr: 3a nojinyio, SesyciroBHyio 
sa ee ocBo6o>K,n;eHHe ox POCCHH H FepMaHHH H sa 6paxcKoe 

pyCCKHX C nOJIHKaMH 14 . 

K pyccKony napo^y, Fepucen npHSBman: Coe^HHHxect c 
6opb6y ,,sa namy H HX BOJiBHOCXB" 15 . 

HanoMHHM 3#ecB H ^ocxaxo^HO xoponio HSBecxnoe CBH^exeJiBCXBO 
Koxopoe MBI naxoAHM B ero KHHre Eujioe u byMU, r,n;e ne pas ynoMnnaexcn HMH 
B MOCKBC, na ny6jiHHHOM oGe^e, AannoM FpanoBCKOMy B 1848 
XOMHKOB HO.HHHJI 6oKaji co cuoBaMH ,,sa BeJiHKoro oxcyxcxByiou^ero oia- 
BHHCKoro noaxal". HMCHH (noxopoe He CMCJIH npoHSHecxn) He SBIJIO ay>KHo: Bee 

Annales Chopin 17 
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, Bee HOAHHJIH 6oKajiBi H, CXOH B MOJraaHHH, BBIHHJIH sa s^opoBte 



HHKa. 

Tan B xe roABi, Kor;o;a ijapCKoe npaBHxeJTBcxBO noABeprajio roneHHHM HOJIBCKHX 
naxpnoxoB, pyccKan oSujecxBeHHOcxB sanBJiHJia o CBoeii cojHmapHOCXH c HHMH, 
c HX 6opt6oH sa cBo6o;jy POAHHBI, sa HaijHOHanBHyio caMo6BixHOCxB oxeqecxBeHHoii 
KyjiBxypBi. H, ecjiH B JiHije MnijKeBH^a B POCCHH ^THJIH BCJiHKoro cJiaBHHCKoro 
no3Ta, TO B IIIoneHe BH,o;ejiH BejiHKoro cjiaBOTCKoro KOMnosHxopa, XBop*iecKHe 
cxpeiviJieHHH KOTOporo SBIJIH 6jiH3KH^ ^oporn H HOHHTHBI nan UIHPOKHM KpyraM 
jooSHTeJieii My3BiKH,-TaK H npoK^e scero CTPOHTCJIHM pyccKOH 



OCHOBOnOJIOHCHHK pyCCKOSt MySBIKaJIBHOH KJiaCCHKH FjIHHKa BBICOKO D;eHHJI 

H JiK)6HJi TBOp^ecTBO IIIoneHa. B aBxo6Horpa4)nqecKHX Sanucnax FjiHHKa ynoMH- 
naex CBOIO MajieHBKyio Masypny B po,o;e Chopin)) 16 Hnninex o XOM, Kai< OH cjiymaji 
MaaypKH Illonena B HcnojiHCHHH JlHcxa 17 . Kan coo6njaex Rpyr MOHIOIIIKO, KOMHO- 
SHXOP H K0pn4)et pyccKOH iviysBiKajiLHOH KPHXOTCCKOH MBICJIH AjiencaH^p CepOB ? 
cjiymaji Bcer^a c oco6eHHBiM y^;oBOJiBCXBHeM 18 MasypKH Illonena B HC- 
noJiBCKoro nnaHHCxa H KOMnosHxopa BHKxopa KancHHBCKoro. 

CepoB GBHflexejiBcxByex xaioKe, qxo FjiHHKa B 6ece,o;ax c HHM no,n;qepKHBaji 
o6iu;HOCTb xBop^iecKHX HCKaHHH IHonena H CBOHX. TaK, B OXBCX Ha cjiosa CepoBa, 
BocxHii^aBinerocH Kpacoxoii Uecuu Mapzapumu^ FjiHHKa OXBCXHJI: Y IIIoneHa 
xo>Ke He pe^KH xanne MO^JIHIJHH. 3xo Hania c HHM pojjHan >KHJiKa 19 . 

3xy po,zpryK) >KHJiKy)) ^ryBcxBOBajin B Illonene H FiiHHKa, H J^aproMBiJKCKHii, 
H Macxepa Mory^eH Ky^KH)) BO rnaBe c BajiaKHpeBBiM, H "^aHKOBCKHH, H Fjia- 

3yHOB 3 H PaXMaHHHOB, H CKpH6HH, H MHOFHC ApyrHC pyCCKHe KOMHOSHXOpBI. 

Ho, roBopH 06 HX jiio6BH K IHoneHy^ HCJIBSH saSBiBaxB xaK>Ke H o XOH CHMnaxHH 

K HOJIBCKOt MySBIKC, H K HOJIBCKOH KyJIBXype B O O 6 HJ C 3 KOXOpyK) BCer^a npOHBJTHJIH 

pyccKne MysBiKanxBi, flocxaxo^no BCHOMHHXB o ^py>K6e FJIHHKH c KypnHHB- 

CKHM, HlHMaHOBCKOii, MOHIOIHKOj BOJILCKHM H KaH<HHBCKHM 3 XOM> ^XO MOHIOUIKO 

B $aproMBDKCKOM rodzonego starszego brata)) 20 H o XOM, ixo 

j ^aHKOBCKHH^ PHMCKHH-KopCaKOB, KlOH, BnyMeH(|)eJIBA 

npoH3se^;eHHH na cjiosa MinjKeBH*ia H ^pyrnx HOJIBCKHX noaxoB. 
B IIIoneHe, xan >Ke KaK H B AtajKeBH^e, pyccKne KOMHOSHXOPBI BHACJIH npe>K^;e 
Bcero o,ipioro HS Bejiii^aiiHiHX MacxepOB HOJILCKOH Hau;HOHaJiBHOH KyjiBxypBi. 
B Jlemonucu Moeu MysuKajiwou WCUSHU PiiMCKOro-KopcaKOBa MBI naxo^HM cjie- 
flyiomne cxpOKH o ero onepe Han eoeeoda, nocBHiyeHHoli, nan HSBCCXHO, naMHXH 
IIIoneHa: MBICJIB HanncaxB onepy na HOJIBCKHH cioncex ^aBHO sanniviajia MCHH. 
C O.OHOH cxopoHBi, HCCKOJIBKO HOJIBCKHX Mejio^Hii, nexBix MHC B ,n;excxBe maxepBio, 

KOXOpBIMH H BOCHOJIBSOBaJICH npH CO^HHCHHH CKpHnH^HOH MasypKH, BCe-XaKH 

npecneAOBajiH MCHH; c Apyrofi, BJIKHKHC Illonena na MCHH SBIJIO HecoMHeHHO> 
Kan B MeJio^^iecKHX o6opoxax moeii MysBiKH, xan H BO MHOFHX rapMOHH^iecKHX 
qero KOHC^HO, nposopjTHBan KpHxuna KHKor^a He same^ajia. IIOJIBCKHII 
B CO^HHCHHHX IHonena, KOXopBie H o6o>Kan, Bcer,n;a 
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Moif Bocxopr. B onepe na HOJIBCKHH CIOKCT MHC XOTCJIOCL sannaxHTB 
MoeMy BOCXHHJCHHIO STOH cxopOHoii nioneHOBCKoM MYSBIKH^ H MHC 



H B COCT05IHHH HariHcaxB He^xo nojiBCKoe, Hapo,n;Hoe 21 . 
Yn<e B nepHOA 4)OpMHpoBami5i Morytieii Ky*iKH, BO Bxopoi* HOJIOBHHC 
AecHXbix ro^OB nponiJioro CTOJICTHH, BCJIUKHC pyccKHe KOMHOSHTOPBI, xoryja 
em;e coBcem lOHbie, BH^CJIH B Illonene, THK >Ke nan H B FjinHKe, reHHH, yKasaBinero 

paSBHTHH CaM06bITHOH CJiaBHHCKOH MySBIKH. 

HS MacTepOB KKMory^eH Ky^iKH 3 ItesapB KIOH^ y^eHHK MOHIOIIIKO (<oxoro 
BejiHKOJienHoro MysbiKanxa, BecBMa xajiaHXJXHBoro KOMnosHxopa H na pe^nocxB 
H OXSEIB^HBOFO qejiOBeKa nan OH cam oxapanxepHSOBaji CBoero 
B OAHOH HS CBOHX aBxo6nropa(|)iraecKHX cxaxen BcnoMHHaji : C caMBix 
IOHBIX Jiex H yBJienajiCH IIIonenoM H oco6eHHO ero MasypnaMH. B xo BpeMH 
ns^aHHH HC cymecxBOBajiH, cpeAcxsa MOHX po^HxejieH 6buiH BecBMa 
(MOH oxeu; 6bm ytrnxenew (J)paHDy3CKoro HSbiKa B BHJICHCKOH rHMHasioi), H BOX 
H co6cxseHHOpy i qHo nepenncaji BCC masypKH nionena, #a eup;e He na HOXHOH ? 
a na o6biKHOBeHHOH 6yMare ? MHOK> >Ke pasjiHHOBaHHOH 23 . 

B XOH >ne cxaxBe KIOH nniuex o CBOCIVI cSjUDKeHira c BanaKHpeBbiM H npo^ojDKaex: 
BcKope K Ham npHMKHyjiH MycoprcKHH, KopcaKOB 3 Bopo^HH, cocxasujiCH 
xecHbiH, cnjio^etmbiH Kpy>KOK MOJio,n;bix KOMnosnxopoB, H xan Kan ner^e xor,n;a 
6biJio y^HXBCH (KOHcepBaxopHH He cymecxBOBaiio), xo Ha^iajiocB name caMoo6pa- 
aoBaHHe. OHO saKJiio^iajiocB B TOM, ^xo MBI nepeHrpajiH Bee, nanncaHHoe caMbiMH 
KpynHbiMH KOMnosuxopaMH, H BCHKoe npon3Be,o;eHHe no^Beprajin BcecxopoHHeii 
KpHXHKe H pasSopy ero xexHH^ecKO^ H xBOp^ecKOH cxopOHbi. . . CHJIBHO yBJiena- 
JIHCB HHCXOM H BepjDiosoM. BoroxBopHJiH Illonena H FjiHHKy 24 . 

B jcpyroH cxaxBe KIOH BcnoMHiiaex, ^xo Bee ^Jienbi 6ajiaKHpeBCKoro Kpy>KKa 
yBJieKajiHCB niyMaHOM 3 a noxoM JIPICXOM H BepJinosoM, HO Bbinie Bcex 
Ulonepia H rjiHHKy 25 . 

HxaK 3 ecjm FjiHHKa caM no,3i^[epKHBaji xy o6iijHocxB 3 Koxopan^ 
cynjecxBOBajia MeH<,o;y ero xBOp^iecxBOM H MysbiKOH nionena, xo H npeeMHHKH 
FJIHHKH noHHMajiH sxy o6iHHOcxB, HensMCHHO COCAHHHH HMena ffByx BejiHKHX 

CJiaBHHCKHX KOMHOSHXOpOB, HSy^aH HX 6eCCMepXHbie XBOpCHHH H CXpCMHCB flO- 

CXOHHO npo^ojiHcaxB xpa^ni^HH Hapo^HOcxH H naip[OHajiBHOH cai\io6biXHOCxH, 
cos,o;aHHbie FJIKHKO^ H HIonenoM 

BMCOKO xjeHJi npoHSBefleHHH nionena, BajiaKHpeB H PuMCKHH-KopcaKOB npH- 
^aBajiH GojiBinoe sna^ieHHe HcnojiHeHHK) inoneHOBCKOH MysbiKH He XOJIBKO B Kanep- 
Hbix, HO H B CHM(J)OHHtiecKHx KOHijepxax. BanaKHpeB HHcxpyMenxoBaji OTH CHM- 
4)omraecKoro opnecxpa Bmwdop. 10, M 6, HoKmwpn op. 15,M 3, Cnept^o op. 39 
H MasypKy op. 41, Ns 3 Illonena, o6i>eAHHHB SXH HBecbi B CHM(J>OHH^ecKyK) cionxy, 

Eme fl;o sxoro BajiaKHpeB nepejioxcHji ,H;JIH cxpyHHoro opnecxpa Masyprty 
op. 7, M 3 (napxHxypa 6buia nsflana B 1899 ro,ay nexep6yprcKHM 
IJiiMMepMaHa) H dmjod op. 25, N 7. Hesa^ojiro AO CMepxn BajiaKHpeB 
HOByio HHCxpymenxoBKy Uepeozo ^opmenuanuozo nom^epma IIIoneHa. 
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xaioKe o CAejiaHHOH BajiaKHpeBbiM xopoiuoM o6pa6oxKe uionenoBCKOH MasypKu 

Op. 65 N 4, HSAaHHOH C TCKCTOM XOMHKOBa (BbIBaJIO B II03AHHH nOJiyHO^HblH 

), TOFO caMoro XoMHKOBa, KoxopBiii npOBOsrjiamaji TOCT 3aBJiHKoro oxcyx- 

cjiaB5iHCKoro no3xa . . . 
Mnoro pa6oxaji Ha# HHCxpymenxoBKOH npOHSBeACHHii Illonena H PHMCKHH- 
KopcaKOB. He^aBHO B ero apxnse HafiAeHbi opnecxpoBKH JiH-Ma>KopHoro nojionesa 
(AJIH: jayxoBoro opKecrpa), AByx AiasypoK (AJIH cipyHHoro opnecTpa) H ^Byx 

HOKTIOpHOB (OAHH R3I% CTpyHHOFO, .OpyrOH JD^JIH MaJIOFO CHM(|)OHHqeCKOrO 

opKecxpa). Bee axu napxnxypbi B Hacxoniijee BpeMH TOXOBHTCH K HSflaroiio. 

JIio6HMbiH yqeHm< H ,apyr PuMCKoro-KopcaKOBa, AjieKcan^p FnasyHOB, xan 
>ne nan H ero BCJIHKHH y^HxeiiB ne pas oSpaxijajicH K xemam HOJIBCKHX neceHHO- 
TaHUteBajiEHBix MCJio/3;HH 26 H K xBopqecxsy IHonena. HOMHIVIO saBoeBaBineH MHpo- 
Byio HSBecxHocxL ciOHXbi EIoneHuaua^ naaoBeM MacxepCKH c,n;eJiaHHi>ie Fjias^OBbiM 
HHCTpyMCHXOBKH nojioHesoB H MasypoK, a xaK>Ke ero BHOJionqejiEHbie xpancKpHn- 
I^HH 3xio,n;oB IHonena. 

Cpe^H 4>opxenHaHHbix ntec, cos^aHHbix pyccKHMH KOMnosHXopaMH na xeMbi 
UJonena, Bbi^eJinioxcH Impromptu BanaKHpeBa na xeny OAHHHa^axoH (H-dur) 
H ^exbipHaOTaxoil (es-moll) npeJiioAHH H MonyMeHxajitHbiH IJ;HKJI BapHari;HH 
PaxiviaHKHOBa na xerny flBaTOaxoii (c-moll) npejiio^HH IIIoneHa. 

IlepBoe co6paHne co^HHennH nionena GbiJio Bbinymeno B POCCHH nexepGypr- 
CKEOVI H3,n;axejieM O. CxejuiOBCKHivi B 1861 ro#y. Ha xnxyjitHOM JIHCXC sxoro HS- 
AaHHH 6biJio ynasaHO, qxo npoH3Be,o;eHHfl SXH nocBHii^eiibi KOMnosnxopOM CBOHM 
cooxe^ecxBeHHHKa'\i (a ses compatriotes), xan pyccKHH HSflaxejib no^qepKHyji 
naxpHOTHqecKyio HanpasjieHHOCXL xBOp^ecxsa reHHajitnoro nojitCKOro KOMHOSH-- 
xopa, pacKpbiBaBinymcH H B pyccnoH rpa^Hi^HH HcnojiHeHHH ero nponsBe- 



KJiaccHKH pyccKoro niianHSMa B CBoeii HHxepnpexaijHH AiysBiKH Illonena 
pacKpbiBajui SBytiamyio B HCH xeMy PoAHHbi: BO Bcex ero coqHHCHHHx cjibimaxcn 
paccKasbi, JiHKOBaHHe o 6bmnieM Bejin^HH HOJIBUIH, nenne, ropesaHne, 
o ee nocjie^yioiijeH norn6ejiH roBopnx AHXOH PySHHiiixeiiH 27 . 

PyccKan xpa^HipiH HcnojmeHHH Illonena cKJia,n;biBajiacB B npoi^ecce 
pyccKoil KJiaccmecKoii Mysbinn, Macxepa KOxopoM cos^aBajin tie XOJIBKO scxe- 
xeqecKHe, HO H axmecKHe ^eHHOCXH. Hs rjiySuHbi BCKOB mjio noHHMaHHe BbicoKoro 
CMbicua 6opB6bi sa npaBoe ^ejio. HMCHHO nosxony xaKOH GJIHSKOH OTH 
nepe^oBbix pyccKHX MysbiKanxoB, ^a H He XOJIBKO mysbiKanxoB, 6biJia 
6ppB6a noJiBCKHx naxpHoxoB sa CBoSo^y H HesaBHCHMOcxB CBoet po^HHbi. H B xBOp- 
^ecxBe Illonena pyccKHe macxepa nocxurajiH oSpasw HMCHHO axot 6opB6bi. 

BcnoMHHan o XOM, nan BanaKHpes Hrpaji Illonena, aKa^eMHK B. B. Aca^Bes 
HBtcaji: BajiaKHpeB BJia^eji CBOCH npo^ManHoB 4>njioco(})HeH nysbiKH lUoneHa, 

H B CXpOFOCXH H CypOBOCXH, B aCKeXOTHOCXH 4>pa3HpOBKH xiyHJIOCB CXpeMJICHHe 

ycjibiuiaxB B sxoii Mysbine Mnp BejiKrqaBbix Hflefi H ^yM H oSpasbi xex 
HXO yMCJiH oxcxanBaxB CBOIO npaB,ny. 28 
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BajiaKHpeB H ero jopysBH jitoSnjiH H yBancajiH JUG^eM, Koxopbie yMCJiH oxcxan- 
BaxB CBOK) npaB,zry5 H cxpeMHjiHCB nosxoiviy MOpanBHo no#,z3;ep>KaxB CBOHX flpyseH 
nojiBCKHX naxpHOxoB. HocBHmeHHe PHMCKHM-KopcaKOBBiM liana eoeeodu naMHTH 
IIIoneHa OBIJIO He TOJIBKO #aHBK) BOCXHineHmi inonenoBCKOH MysBiKOH ? HO 

H npOHEJICHHCM COJIH^apHOCTH C nOJIBCKHMH Co6paXBHMH, OTCTaHBaBIHHMH CaMO- 
6fcITHOCTB OTe^eCTBCHHOH MySBIKH. 

, no HHHunaxHBe Koxoporo B HOJIBCKOH npecce HOHBHJIHCB cxaxBH, 
K oxpane ^CCJIHSOBOH BOJIH H K coopynceHHio naMHTHHKa IHoneny 29 , 
coopy>KCHHe sioro naMHTHHKa BCJIHKHM ,n;ejiOM 3() . OH npHcyxcxBOBaji 
H BBicxynaji na xop>KecxBax OXKPBIXHH naMHXHHKa, xan Kan c^mxaji CBOHM ^OJITOM, 
^ojiroM pyccKoro MysBinanxa npHHHXB y^acxne B qecxBOBaHHH naMHXH nojiLCKoro 
My3BiKaHxa 3 HMH Koxoporo, xaK nee Kan H HMH MnijKeBiraa, cxajio CHMBOJIOM 
HaE(HOHajiBHoro BCJIH^HH nojiBCKoro Hapo^a. 

B nncBMe K JieitninircKOMy HSAaxejno Tlexepcy BajiaKHpeB, necMOxpn Ha xo>. 
^xo HaxoAHJicH B cxecneHHOM MaxepnajiBHOM nojio^eHHH, nHcaji 3 -qxo oxKasBiBaexoa 
ox roHopapa sa opnecxpOBKy inoneHOBCKoro KOHu;epxa 5 xaK KaK xo^ex, *ixo6Bi sxox 
xpy,n; SBIJI Bbipa>KeHHeM c MOCH cxopOHbi mySo^aHiuero no-qxeHHH K 



reniiajTBHoro asxopa, npocjiaBJieHHio Koxoporo nocjry>KHXB H c^nxaio sa tjecxB 31 . 



AnacxacHH JlnnynoBa (^O^IB y^enHKa BajiaKHpeBa., Bbi^aiomerocn pyccKoro 
nnaHHCxa H KOMnosHxopa Cepren JlnnynoBa) B npe^HCJiOBHn K iiySjrnKauHH nncen 
BanaKHpeBa o IHonene nHinex: BanaKHpeB HCHOJIKHJI y HbinKHBix no^xn Bee 
nionena, ,n;Be conaxbi (b-moll H h-moll), Bee CKepu;o 3 6ajuia,zi;bi 3 
, 3XK>ABi 5 MasypKH, HOKXIOPHBI; HS KaMepHBix nponsBe^enHH Conamy 
euojiomejiu (c Oinuepoivi) H Tpuo (c Onmepoivt H KpacHOKyxcKHM) 32 . Hs 
K >Kene HbinHHa ox 5 OKxnSpH 1891 ro,o;a MBI snaem xaK>Ke, *ixo BajiaKHpeB 
nrpaji B BapniaBe H EapKapojuiy IIIoneHa 33 . 

Ho CBH,o;exejiBcxBy coBpeneHHHKOB^ HcnojineHHe npoH3Beji;eHHH IIIoneHa 
oxjraqajiocB rjry6oKHM ,n;paMaxH3MOM H HCOSBIKHOBCHHOH SMOIJHO- 
CHJIOII. rioxpncaiomee Bne^axjienHe nponsBOAHJia na cJryinaxeneH nrpa 
Anxona PySmiHixeHHa, B penepxyap Koxoporo xan>Ke BXOAHJIH no^ixn Bee 
^eHHH IIIoneHa. 

B uHXHpOBaBnjeHCH y>Ke KHHTC MysuKa u ee npedcmaeumesiu 
oxivieqaji nopasHxejiBHoe SoraxcxBO 4>opxenHaHHBix co^HHeHHH Hlonena: TparH3M ? 
pOManxHSM, jinpHKa^ repOH^ecKoe, ^paiviaxH^ecKoe, (^aHxacxH^ecKOCj 3a^ynieBHoe 5 
cep^e^Hoe, Me^ixaxejiBHoe, 6jiecxHmee, BejiH^ecxBeHHoe, npocxoxa^ Boo6me BCC 

BOSMOHCHBie BBIpaHCCHHH H3XOflHXCH B CFO CO^HHeHHHX RJIX 3XOFO HHCXpyMCHXa. . . 

KaKan Kpacoxa B XBop^ecxBe, Kanoe coBepinencxBO B xexHHKe H B (JjopMe, 
HHxepec H HOBHsna B rapMOHtHH H ^acxo KaKoe BejiH^ne!)) 34 

Py6HHUixeHH nncaji o BBICOKOM xparnsme He XOJIBKO KpynHBix 
Illonenaj HO H ero MHHuaxiopj nanpHMep^ Tlpejiwduu Mu-Munop 35 , a jiH-Ma>KOpHBiH 
Uojiones HasBisaJi My3BiKajiBHOH KapxHHOH BejnraHH nojiBiiiH 36 . PySHHnixeHH 
SBIJT nepBbiM nHaHHCxoM, KOxopBiH co3,o;aji xpa,n;Hij;HH HcnojiHeHHH moneHOBCKOH 
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Couamu c noxopOHHBim MapnieM. Ti^axejiBHO coSpae H conocxaBHB 
coBpeMeHHHKOB PySHHiiiTCHHa, cjiBiiiiaBiiiHX B ero HcnojiHeHHH axy conaxy, 
coBexcKHH MysBiKOBe;]; AnaxojiHH COJIOBIJOB ramiex: B HCxojiKOBaHHH A. Py- 
6HHinxeHHa b-molFnaH conaxa npOHSBOjjHJia Bne^axjienne BOSBBiiueHHOH xpa- 
, passepHyxoH B (|>pecKOBBix MacnrraBax, B Mory^nx nopBiBax, c xnxaHH- 
nafJDOcoM, HO H c KOHxpacxneHinHMH MOMCHxaMH JIHPHKH; Bee KanxHJieHHbie 
nepBBix qacxeH npnoSpexajin UQR namijaMH Py6HHinxeHHa BBipa- 
, MOKCX SBIXL, HHKCM, Kpome nero, ne AocxurHyxyio; HCJIH ne XOJILKO 
MCJIOAHH BxopoH xeMBi nepsoH ^acxH H ii;eHxpajiBHoro .snnsoAa CKeputo, 

; neji Ka>K,n;BiH, Kan 6yAxo BxopocTeneHHBiH, 
rojioc. Py6nHiuxeHHOBCKoe HcnojineHHe noxoponiioro Mapina 
cxajio oSpasijoM ^JIH nHanncxoB Bcero MHpa; HMeHHO A. PySHHinxeiiH Hameji xo 
HCxojiKOBaHHe Mapina, Koxopoe xan ySe^HxeJiLHO pacKpBiBaex KapxHHHOcxB uione- 
HOBCKOH MysBiKH: nocxeneHHoe, neyKJioHHoe Hapacxanne sBy^Hocxn B nepBOH 
qacxpi ox pianissimo ,n;o fortissimo, H B penpnse, nocjie CBexjioM cnop6H xpno, 
B03BpameHiie Aioryqen SBy^-mocxH, c nocxenennBiM cna^OM ee ox fortissimo 
K pianissimo. Kax B noxopoHHOM Mapnie, xaK H B (|)HHajie KapxHHHOcxB PySnH- 
mxeHH HacBimaji rjiyGoKHM ncHxojiornqecKHM co,i];ep^caHHeM 37 . 
K qncjry naaSojiee BBi^aiou^HxcH HcnoJiHuxejieii nionenoBCKOH MysBiKH npH- 
H 6pax Anxona Py6HHinxeHHa 3 SHaMennxBiii pyccKHH miamicx 
. HMCHHO 6paxBes Py6iiHinxeHHOB H BajiaKHpeBa cjie,nyex 

pyccKOH xpa,o;HE[HH HcnojineHHH Illonena, oxjiHqaiom;eHCH 
nocxii>KeHHeM H pacKpBixneM ocHOBHBix qepx inoneHOBCKOH MysBiKH : ee rjiy6oKoro 
Hau;HOHajibHoro CBoeo6pa3HH, reponqecKoro BejiH^HH, ApaiviaxiraecKOH CHJIBI 
H noKOpKiomeH jinpn^ecKOH sa,zrymeBHocxH. 

y>Ke B paHHHH nepHOA 4>opMHpoBaHHH KJiaccii^ecKoro pyccKoro nnaHHSMa 
ero CBHSH c ncnojiHiixejiBCKHMH niKOJiaMH ppyrnx cnaBHHCKHx 
B ^acxnocxH nouBCKoro H qeincKoro. IIpe^niecxBeHHHK CiviexaHBi, 
^erncKHH KOMnosHxop Bau;jiaB HH TozviameK nncan o cBoeM cooxe- 
^fee Jla^HCJiase JtycnKe, ^xo ero najiBi^Bi 6BIJIH no,n;o5HBi 



neBi^oB 38 ? a pyccKan npecca e#HHO#yinHO oxne^iajia nopasHxenBHyio 



naneBHocxB nrpBi Mapnn 
Tanan HaneBHOcxB, BOCxo^HmaH K Hapo/jHBiM HcxoKaM cjiaBHHCKoro HHCxpy- 
HHx nop oxjin^iajia nrpy n pyccKnx nnaHHCxoB, noxopBim HMeHHO 
onasajiacB xanoH SJIHSKOH nysBina Illonena, nacBimeHHan rjry6oKOH 3 
neceHHOGXBK). AHXOH PySnHinxeHH nasBiBaji Illonena 6ap,n;oM5 
, AyxoM, ,zryDiOH (^opxenHano H cxpeMHJicn B CBoeM HcnojiHeHHH pacnpBixB 
OAyxoxBopennocxB inoneHOBCKoii MysBiKH H ftoSnx&CH BOSMO>KHO 
6ojiBineH ncBy^eli HacBmjeHHOCxH SByna, oxnHqaBiueii xannce nrpy 
Py6HHinxeHHa H ^P^HX pyccKHx irnaHHcxoB. 

Hex coMHeHHH, ^txo 6ojiBinoH OHBIX, HaKonjieHHBiii pyccKHMH 
IIToneHa, cnoco6cxBOBaji ycneinnocxH paSoxBi Ha,o; no^roxoBKoii K neqaxn nojinoro 
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co6paHHH ero co^traeHHi^ BBinynjeHHoro B 1878 ro#y MOCKOBCKHM 
JOprencoHa. Kan HSBCCXHO, HSAarae 3x0, BBimeAiiiee IIOA peAaKijneH Kapna 
KjiHHABOpxa, KOXopBiii B i868 i88i rr. 6mi npcxJjeccopOM MOCKOBCKOM Koncep- 
Baxopnn, Jlncx c^Hxaji jiyquiHM HSAaHneM co^mHCHHit nionena. 

B cepeAHHe npornJioro CTOJICTHH Hawnaex cosAaBaxBCH H pycacan Jinxepaxypa 
o nionene. B 1857 roAy KOMHOSHTOP^ My3BiKajn>HO-o6iqecxBeHHBiH A^TCJIB 
H rracaxejiB HnKOJiaH XpHCTHanoBira (18281890) nySjiHKyeT B nexepSyprcKOM 
>Kypnajie PyccKHH BecTHHK oqepK o ^KHSHH H TBOp^ecxBe nionena^ KOTOPBIH 
Bouieji Bnocjie^CTBHH B KHHry XpHCTnaHOBH^a IIucbMa o IHoneHe, IllySepme 
u niyMane, BBinyiqeHHyio lOprencoHOM B MOCKBC B 1876 rojiy. B 1864 ropy 
<I>. CTCJiJioBCKHii, BCCA sa nepBbiM pyccKHM Hs^aHHeivi coSpanHH co^HHeHHH 
IHoneHa, nySjiHKyeT nonyjinpnyio 6poimopy KpamKax 6uozpa($)UH 0. JJIonena. 

Ho eme #0 noHBJienHH STHX nepBBix pyccKHx MysBiKajiBHO-KpHTOTecKHX 

4)a6oT o IIIoneHe, ero SHa^eime, nan yn<e SBIJTO CKasano, O^HHJIH TjiHHKa, 

JlaproMBiHccKHii, BajiaKHpeB, KIOH, xaioKe CepoB, KoxopBiH SBIJI HC XOJIBKO 

KOMnosHxopOM, HO H HapH,oy c O^oeBCKHM H CxacoBBiM, KpynHeiiiUHM 

BHXCJieiVI pyCCKOH MySBIKaJIBHO-KpHXH^eCKOH MBICJIH XIX B6Ka. 

CepoB nepBBiH nocxaBHJi Bonpoc o POJIH cnasHHCKOK: mysBiKH B 
MHPOBOH MysBiKajiLHOH KyjiBxypBi. B CBoeii SHaMCHHxoH cxaxBe o PycajiKe Jlap- 
roMBi}KCKoro 3 CepoB y>ne B 1856 ropy ynasBiBaji Ha Hajrawe cJiaB^HCKHx sjieMen- 

XOB B XBOp^jeCXBC BeHCKHX KJiaCCHKOB H HHCaJT flaJieei OC06CHHOCXH OJiaBHHCKHX 
oSopOXOB MeJlO^HH H MO^JIHI^HH BBICXynHJIH COBCCM HBCXBCHHO ftJIH BceH EBpOHBI 

B xBOpennHX IHoneHa. Ero cosAaHHH. . . HMCHHO co cxopOHBi ,,cjiaBHHCKnx w 4 )0 P M 

HMCIOX HeoSBIKHOBCHHO Ba>KHOe SHa^eHHC B HCKyCCXBe, CXOJIBKO >Ke KaK CO 
CTOpOHBI rCHHaJIBHOH B^OXHOBeHHOCXH, TJiySOKOH HCKpeHHOCXH HpOHSBOAHXCJIBHOH 
CHJ1BI 39 . 

CepoB nHcaji B 3XOH cxaxBe o napo^HBix Hcxonax MysBiKajiBHOH 
cjiaBHHCKHX Hapo,n;oB : Y MHOFHX napo^oB cjn^ecxByiox opHTHHariBHBie 
naneBBi, H B SXHX naneBax Bcerfla Kpoexcn HCHBHxejiBHaH CHJia RJW KOMnosHxopOB. 
XOJIBKO ynexB nojiBSoeaxBCH ^anHOCXHMH. TaM 3 r^e neceHHBiii ajieMenx, 
y cjiaBHHCKHX njiemen, BecBMa sna^HxejieH, ecxB Ha^e>Kfla na 6oraxoe> 

sBnxne ,,HOBBIX" cxopon HCKyccxBa. 
H 3 HasBman HMena TJIEHKH, MOHIOIIIKO H JlaproMBi^cKoro, Cepos c rop^ocxBK) 
KOHcxaxnpoBaji: V>Ke HBHJIHCB KOMHOSHXOPBI, KOXopBie, no^oSHO IIIoneHy, 
paspaSaxBisaiox cjiaBHHCKHH ajieMenx. . . 40 . 

HcxopH^ecKoe snaqeHHe HIoneHa pacKpBisajiocB HC XOJIBKO B pyccKOH 
KajiBHoii KyiiBxype, HO H B HcnoJiHHxejiBCKoH ^enxeJiBHOCxH pyccKHx 
B ocoSeHHOCXH Afixona PySHHinxeliHa, HanoMHHM, ^xo B 1885 1886 rr. 
iiixeHH npHBeji B HcnojiHeHHe CBOC ^aBHHiuHee HaMepenne H BBicxynnji c IJHKJIOM 
HcxopnqecKnx KOHi^epTOB B IlexepSypre, MOCKBC, Bene, Bepunne, JIoHAone, 
HapiDKe, JIeH^^H^e ^ Jlpes^ene H Bpioccejie. I^HKJI axox COCXOHJI sesAe (sa HCKJUO- 
nocjie^HHX ropOAOB) HS CCMH KO^epxoB 3 B nporpaiyiMBi noxopBix 
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npOH3BeAeHHH 3 pacnojiomeHHBie B xpoHOJionraecKoii 



HOCXH. 

.B nepBOM KOHijepxe ijHKJia Py6HHinxefiH HCIIOJIHHJI npoHSBe^enHH 

HHKO CnapjiaxxH, H. C. Eaxa, FenAejiH, <t>. 3. Eaxa, 
H Moijapxa. B nporpajvuviy Bxoporo KOHijepxa BXOAHJIH conaxbi BexxoBena, 
xpexHH KonqepT 6bui nocBHHjeH IllySepxy, BeSepy H MeHAeJiBCOHy> ^exBepxbiii 
Komjepx IIIyMany, HHTBIH Komjepx KJICMCHXH, OHJiL^y, FyMiviejiio^ Moine- 
jiecy, FensejiBxy, TajibSepry H Jlncxy, UICCXOH u;ejiHKOM nioneny. 

B moneHOBCKOM KOHu;epxe n;HKJia Py6HHinxeim nrpan ^aumasuw f-moll ? 
Couamy b-moll, BCC ^exBipe Sajuia^Bi, niecxt npeniOAHH (e-moll, A-dur, As-dur, 
b-moll, Des-dur, d-moll), ^exBipe MasypKH, Impromptu Fis-dur H Ges-dur, 
xpH HOKXiopna (Des-dur, G-dur, c-moll), EapKapojuiy > xpn Baju>ca, Cnepi^o h- 
KoMi6eMuyw H xpH nononesa (fis-inoll, c-moll, As-dur). Bee nepBoe 
ce,o;i>Moro > saKJiio^HxenBHoro Komjepxa PySuHinxejEiH xann^e nocBHmaj 
HcnoJiHHH oAHHHafflaxB 3xio AOB H3 op. io H op. 25 (As-dur, f-moll, E-dur, 
c-moll, es-moll, Es-dur, ii-moll, As-dur, a-moll, cis-inoll, c-moll). Bxopoe ox#e- 
3Toro KOHu;epxa co;o;ep>Kano npOH3Be,o;eHHH pyccKHX KOMHOSHXOPOB 
BanaKHpesa^ ' KioH 3 FnMCKoro-KopcaKOBa^ JlHAOBa, "4aHKOBCKoro 5 AH- 
xona H HHKOJian PySnHinxeHHOB 41 . 

o6pa3OM 3 no KOJiH^ecxBy HcnoiiHHeMBix npoH3Be,n;eHHH Illonen saHHMaji 
MCCXO B HcxopnqecKHx KOHu;epxax Py6HHinxeHHa, KoxopBit CBOCH 
HrpoH Bos^BHran na ; viHXHHK HepyKOXBOpHBiH BeJiHKOMy 
KOMnosHxopy, npuMepno B xe >KC roABi, Kor^a .opyron npocjiaBJieHHbit 
pyccKOH MysBiKajiBHoii KyjiBxypti M. A. BajraKHpeB 3a6oxHJicn o coopy>KeHHH 
IIIoneHy B )Keju!30BOH BOJIC. , 

CO #HH CMCpXH IIIonCHa 6BIJIO IHHpOKO OXMC^eHO pyCCKOH 

oSiqecxBeHHOcxBio. Bo MHOFHX ncypnajiax H rasexax HOHBHJIHCB cxaxBH o HCHSHH 
H xBOp^iecxBe Illonena, a B E[exep6ypre 3 npome xoro, Sbijia HS^ana He6ojiBinaH 
MOHorpa(J)HH o Illonene^ HaimcaHHaH pyccKHM MysBiKOBe^OM-cjiaBHCxoM FpHropneM 
THMO(|)eeBBiM (1866 1919)- B ^HH ? nocBHEqenHbie naMHXH IIIoneHa, oco6eHHO 
^acxo SBy^ajra ero Mysbina HC XOJIBKO B KOHi^epxax, HO H B ^OMainneM 6bixy 
pyccKHX iviysBiKanxoB H JiK)6Hxejieii MysBiKH. 

B xo BpeMH He 6biJio y>Ke B HCHBBIX HH Anxona, HH HHKOJian PySHHiirreiraa. 
Ho B ACB^tHocxbie TOABI BAoxHOBenno nrpaji IIIoneHa B HexepSypre, BapinaBe 
H ^CeJiHSOBOH Bojie BajiaKHpeB. H B xe H<e TOABI BbiABHHyjiHCB H Apyrne pyccKHe 
B penepxyape KOxopBix Hlonen sannji noAoSaiomee eny Mecxo. 
nyncHo Ha3BaxB, pasyMeexcH, HMH Oejinnca B^ivieH^ejiBAa (1863 I 93 I )> 
KOMnosHxopa, nnaHHcxa H AHpH>Kepa 3 Apyra PHMCKoro-KopcaKOBa, 



Aca(|)BeB BcnoMHHaex: J];JIH BjryMeH<|)ejiBAa Illonen, npencAe Bcero, 
pomaHXHK, jiHpHK, npome Bcero onncaxB nrpy BnyMeH(J)ejiBAa 3 xo-ecxB B 
HcnojnieHHe HM nionena, MO>KHO B OAHOH 4>pase: Hrpaji xan, nan 
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H nioneHOBCKan MysBiKa sey^ajia B ero najiBijax, Kan CXHXH BejiHKoro 
nojiBCKoro nosxa, poiviaHXHKa B IIOJIHOM CMBicjie, jrapHKa HensSBiBHOH AynieBHoii 
CHJIBI. BjiyMeH(|)eJiBA 5 HOMHHXCH, JICTOM na YKpaHHe He paccxaBajicn c TOMHKOM 
MHijKeBHqa, H HOJIBCKHH HSBIK B ero HHxoHHpOBaHHH nepeuHBajicn B MysBiny 
AO CHX nop cnBiiny KpuMCKue conemu. KorAa sa ponjieM BjiyMeH<|)ejiBA nepexoAHJi 
K IIIoneHy, naqHHajiCH rmraos: AeHcxBHxejiBHOCxB BOKpyr HacBimajiacB 3noxoH 
H IIIoneHa, BcnBixHBajio CKBOSB MysBiny njiaM5T IIOJIBIUH, BCJIHKOH 
CTpaHBi 5 c ee BeKOBe^EHBiM crpa^amieM H 6opB6oii sa npaBo SBITB 
caMoil co6oio! B nepe^a^e EjiymeHcjpejiBAa IIIoneH nacKBosB H flo KOHi^a, AO 
MejiB^aiiinHX MHTOB ero MysBiKH H OTpasHBiueiiCH B Hen >KHSHH ero POAHHBI H ero 

CO6CTBeHHOH JIH^HOCTH - UQJIHK, KBK H MHI^KeBH 1 ^, HOJIHK - HeHCTOBBIH pOMaH- 

THK c nJiaivieHHBiM cepflijeM, c ^BCxsaMH, MHTe>KH0 3 TpenexHO-OTSBiB^HBo Hacxpo- 

eHHBIMH 42 . 

B ^HTHpyeMOH cxaTBe AcacjpteB no^epKHBaex AaJiee, ^xo B najn>u;ax BjryjvieH- 
4)ejiB,a;a Mejio,o;HH Elonena, npe^K^e Bcero> HacBimajracB neceHHBim .nyuieBHBim 
cxpoeM, B HHX cjiBimajicH poAHOH MHp H po^HaH seMJiH H 6ojn> sa Hee 43 . BBICOKHH 
xparnsM uioneHOBCKoii MysBiKH c reHHajiBHoii CHJIOH pacKpBiBaji H BenHKHH 
pyccKHH MysBiKanx CepreH PaxmaroiHOB, BMecxe co CBOHMH coSpaxBHMH npHHH- 
yqacxHe B ^ecxBOBanroj naMHXH IIIoneHa B 1899 ro^y. 
HS BepniHH HcnojmHxejiBCKoro MacxepcxBa PaxnaHMHOBa nan nnaHHCxa 
no cnpaBeftJiHBOcxH c^Hxaexcn HcnojineHHe uionenoBCKOH Couamu c noxopoHHBiM 
no c^acxBK>> coxpaHHBiueecH B sanHCH, noxopaa noHBme ^acxo nepe- 
no pa^no. HcnoJineirae axo SJIHSKO K pySHHinxeHHOBCKOH xpaAHijHH, 
K noHHMaHHK) Couamu b-moll nan ApaMaxH^ecKoro noBecxBOBaHHH o 6jiaro- 
POAHBIX nopBiBax qejioBe^ecKoro cepOTa 5 o CKOpSn sa po^Hyio seivuno^ o KpyinennH 
Ha,n;e>KA nojiBCKHX naxpnoxoB B xe ropBKHe TOABI, Kor^a cosAaBajiacB 3xa 
conaxa. 

Couamy b-moll B HcnojmeHHH PaxMaHHHOBa, ^yxKO nocxHrinero 
, nepenojiHHBinyK) cepAu;e Illonenaj HCBOJIBHO BcnoMHHaeniB cuoBa MHn;Ke- 
BBipBaBinnecH y Hero, Bepoaxno, B xe >Ke 



Matko Polsko! Ty tak swiezo w grobie 
Zlozona nie ma sil mowic o tobie! 

Tanoe noHHMaHHe xpariraecKoro Havana Hlonena, ocnoBaHHoe na 
SpaxcKOH OXSBIB^HBOCXH H jnoSBH^ xapaKxepHsyex pyccKyio 
xpaAHOHio HcnouHeHHH inonenoBCKOH MysBiKH. Bmecxe c xeM, PaxMannnoB H Apyrne 
KpynneMuiHe pyccKHe nuaHHcxBi c HesaSBiBaeMOH CHJIOH BonjiODGtajiH B CBoeM 
o6pasBi repOH^ecnoro BCJIH^HH MysBiKH Illonena H c npoHHKHOBeHHOH 

xajiH cxpaHHi^Bi ero HHXHMHOH, saAyineBHOH JIHPHKH. 
OcoSeHHoe BHHMaHHe pyccKnx MysBinanxoB c A^BHUX nop npHBJienajiH MasypKH 
Illonena, B KOXOPBIX xarae jinpn^ecKHe cxpaHHu;Bi co^exaioxcn c xyAoncecxBeHHo- 
o6o6meHHBiMH >KanpoBBiMH cuienaMH HapoAHoft HCHSHH, Ha BCK> >KHSHB sanoMHHB- 



266 HFOPB E3JI3A 

UIHMHCH K)HOMy MacTepy H BOSHHKaBinHMH nepefl ero rJiasaMH #0 caivioro KOHija 
ero HeAOJiroM: H ropBKoii >KHSHH. 

He XOJIBKO y FJIHHKH, HO H y .npyrnx KJiaccHKOB pyccnoH MysBiKH MBI HaHAeM 
MasypKH B CTHJie IIIoneHa. Ho GJIHSOCXB K Illoneny omymaercH He TOJIBKO 
B nBecax, HMeiomHX no/Fiac xapaKTep CTHJinsaijHH (BCHOMHHM Un poco di Chopin 
HS nocJieftHero ijHKJia ^aiiKOBCKoro op. 72), HO H ropa3,n;o rjiy6>Ke ? BO MHOFHX 
nponsBeAeHHHx pyccKHX KOMHOSHTOPOB, nan cjie^cTBHe oSujHOcra HX 

H CXpeMJieHHH HOJIBCKHX KOMHOSHTOpOB . 

MOHCHO, pasyMeeTCH, rOBOpHTB 06 HHTOHau;HOHHOH 6JIH30CTH HapO^HBIX 
HCTOKOB, OTpa>KaK)BP;eH HCTOpH^CCKyiO o6l!j;HOCTB CJiaBHHCKHX HapOAOB. MO>KHO 

rOBOpHTB o neBy^eil nacbimeHHOCTH cjiaBHHCKOH KaHTHJieHBi H o noioii];Hx nac- 
ca>Kax>x, nocrpoeHHBix na BBipasHxejiBHBix neceHHBix HHTOHau;HHx. MO>KHO 
anajinsHpoBaTB H npzHi^HnBi MysBiKajiLHOH ApaMaxyprHH, conocxaBJiHH, nanpHMep, 
nepBBie ^acxH conax b-moll H h-moil Hlonena c IHecmou cuMtfiomeu ^laHKOBCKoro, 
BCJieA sa IIIonenoM oxKasaBinerocn ox rjiaBHOH napxHH B penpnse BO HMH xopncecxBa 
npocBexJieHHoro jTHpnsivia noSo^qnaoii napxmi nocne ApaMaxH^iec 
nepBoli TCMBI B paspaSoxne. 
Ho, .uyMaexo! Ham, npe>KAe scero cjie,nyex HOMHHXB o XOM, qxo FjiHHKa 

pOAHOH>KHJIKOH 5 O XOH XBOp^CCKOH 6JIH30CXH pyCCKHX H HOJIBCKHX KOMH03H- 

xopOB, B KOxopoH sanc^iaxjiejiacB oSmnocxB Hapo^HOH OCHOBBI 
KyjiBxypBi SpaxcKHx cjiaBHHCKHX Hapo,n;oB H oSinnocxB cxpeMJieHHH 
KpyroB oSiqecxBeHHOcxn cnaB5iHCKHx cxpan. Hai^HonajiBHoe cBoeo6pa3ne 
HBIX oxKposeHHH CKpH6ima He noAJie>KHx HHKaKOMy coMHeHHio. H 3 BMecxe c xeivi, 
paHHHii CKpnSHH 6jm>Ke Bcero HMenno K Illoneny^ KOXOPBIH SBIJI ero JIIOGHMBIM 
KOMnosHXOpOM y>Ke B paHHeM ^ercTse, Kor,n;a majiB^HK^ Jio>KacB cnaxB, KJian ce6e 
noA no^yniKy xexpa^H uionenoBCKHX HBCC. H, roBOpn 06 SXHX CBHSHX CKpnSHHa 
c HIonenoM, HCJIBSH: He BCHOMHHXB H pannero IIlHMaHOBCKoro, B MysBiKe Koxoporo 
TqyBCXByexcfl He XOJIBKO npeeMCXBeHHan CBHSB c inoneHOBCKOH xpa,n;Hij;HeH, HO 
H 6JIH30CXB K ruiaMeHHoii naxexHKe CKpnSHHa. 

XapanxepHsyn xsop^ecxBO CKpnSHHa H ero yqnxeJiH Taneesa A. B. Jlyna- 
^apcKHH B CBoeM HssecxHOM o^epKe Tames u CKpn6uH nncaji: . . .ecjin CKpnSHH 
c Heo6BiKHOBeHHBiM 6jieooM H3o6pa)Kaji xox na4)oc, xe nopBiBBi cxpacxn, 6es 
KoxopBix HeB03MO>KHa, KOHe^HO, HiiKanaH peBOJnoiijHH, xo TaneeB oxKpBiBan 
Apyryio ee cxopony. . . ne nenee nam SjiHsnyio, HMCHHO cxopony cxponxeJiBCXBa, 
cxopoHy ycxpaneHHH npoxKBOpe^HH, rapMOHHsanHH, oS-Be^HHeHHH^ nocxpoeHHH 
BBicineii 4>opMBi nopH^Ka. . . B MysBiKe CKpn6HHa MBI HMeeM BBICIHHH ^ap MysBi- 
KajiBHoro pOManxHSMa peBOJUoi^iiH, a B mysBine Taneesa BBICIHHH Aap xoii ^Ke 

peBOJIIOI^HH MySBIKaJIBHBIH KJiaCCHI^H3M . 

To, ^xo cnasano 3,o;ecB o CKpnSHHe, B HOJIHOH mepe Moncex SBIXB oxneceHO 
H K IIIoneHyj repOH^ecKne oSpasBi Koxoporo GBIJIH BBICHIHM AapOM MysBiKajiBHoro 
nojiBCKOMy ocBo6o,n;HxejiBHOiviy ABH^KCHHIO, peBOJiiou;HOHHBiM 
nojmcKoro napo^a. Box no^eny c xaKoii CHJIOH 
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o6pasBi inoneHOBCKoit MysBiKH K B CoBexcnoM Coiose H na po#HHe 
KomnosHTOpa, HaBeKH ocBo6o,n;HBnjeMcH ox HaijHOHajiBHoro H counajiBHoro 
rnexa. 

B coBCTCKyio snoxy MysBina Hlonena crajia B Hameii cxpane 
AOCTOHHHeM taK >Ke 3 Kan H flpyrae KyjiBxypHbie ijeHHOCTH npoinjioro. 
SXHX ijeHHOcxeii inonenoBCKHe xBopeHHH sannMaioT CHOC, ocoSoe MCCTO. 

JIK)60BB K TBOp^eCTBy BeJIMKOFO HOJIBCKOrO KOMHOSHTOpa npOHBJIHCTCH B TOM, 

^TO npOHSBeACHHH ero ssy^ax ne TOJIBKO B KomjepTHBix sajiax, paAHOCTy^HHX 
H KOHcepBaTopcKHX Kitaccax, HO H B AOMauineM Sbixy npocxbix jno#eEi> B pa6o^HX 
KJTy6ax 5 apMeiicKHx tiacxHX H ^oivtax KyjiBxypbi TpyHceHHKOB noneii. 

B. B. Aca(J)BeB, K). A. KpeMJieB, B. B. HacxajiOB, C. A. CeMCHOBCKHH, 
A. A. COJIOBIJ;OB H tfpyrae COBCTCKHC yqenbie cos^ajin pHA Hccjie^OBanHH o >KHSHH 
H xBOp^ecxBe IHonena. CoBexcKHe nuaHHCTbi nnoAOTBopHO pasBHBaiox KJiaccn- 
^iecKHe pyccKHe Tpa^Hi^HH HcnojmeHHH inonenoBCKOH mysbiKH. B CBOCH paSoxe 
Uloneu e ucnojinenuu coeemcKux nuanucmoe, onySjiHKOBaHHOH K CXOHCTHIO co AHH 
CMepxH BejiHKoro KOMnosHTopa, npoc|)eccop MOCKOBCKOH Focy^apcxBeHHofi 
KOHcepBaxopHH, HCxopHK HHaHHSMa A. A. HHKOJiaes flaex cjie^yioijOtyK) xapanxe- 
pHCTHKy npe,a;cTaBHTejiHM cxapinero nonojieHHH TCX MOCKOBCKHX nuaHHCXOB, 
Koxopbix no cnpaBeAJiHBocxH MO>KHO nasBaxB Han6ojiee Bbi^aiomHMHCH HcnojmH- 
TejMMH nionenoBCKOH MysbiKH: BceM COBCXCKHM MysbiKanxaM ^opora 

O B^OXHOBeHHOM XyAOJKHHKe H SaMC^iaTeJIBHOM HHXepnpCTaXOpe 

Hlonena K. H. HryMHOBe. HryMHOB cxpeMHJiC5i K JierKoiviy H neBytieMy 3By- 
qaHHK) 4>opxenHano H ,n;ocTHraji B oxoli oSjiacxn nopaanxeJiBHoro MacxepcxBa. 
KasajiocB, ^ixo 3Byi<H JIBIOTCH H3-no,n; ero najiBn;eB ? BOSHHKan ox ene saiviexHbix 
npHKOCHOBCHHH K KJiaBHaxype. B 3XOH XOHKOH KyjiBxype ,,neHHH na cJDOpxennaHo" 
nan 6bi yHHtixomajiocB npe^cxaBJiemie 06 y^ape no KJiaBHinaivi. SA^CB ne 6biJio 
Mecxa pesKOGXHMj 4>opcHpoBKe 3ByKa 3 cyxorny, 9> y^apHOMy" xenSpy HHCxpyMenxa. 
OcBoSo^^eHHan ox sxoro 6ajinacxa ? MysbiKa Illonena npnoSpexajia B ero HcnoJineHHH 
nopasHxejiBHyio ^ncxoxy H HCJKHOCXB SBynoBBix Kpacon. C SXHMH 
nnaHHCXOTecKoro MacxepcxBa B SOJIBIDOH Mepe CBHsano xo 3 ^xo 
cxopoHoii HryMHOBa SbiJia JinpH^ecKan c(|)epa xBOp^ecxsa IHonena. HenoBxopn- 
2\ibiM o6aHHHCM SbiJiH npoHHKHyxbi B ero HcnojineHHH nionenoBCKHe HOKXIOPHBI, 
dajuia^bi, 3KcnpOMXBi ? npejiio^HH. JlHpH^ecKaH HaneBHocxB nrpbi HryMHOBa 
co^exanacB c 6jiaropo,n;HOH npocxoxoS 4)pa3HpOBKH. MysbiKajibHBie oSpasBi 
IHonena OH nepe,n;aBaji CHOKOHHO H HCHO, ne ,n;onycKaH yxpnpoBaHHOcxH SMonHo- 
najiBHoro nepe>KHBaHH5i. Ho SBIJIO SBI nenpasHJiBHo ,o;ejiaxB BBiBO,n; 3 qxo HryMHOB 
orpararanBan MHp nioneHOBCKOH MysBiKH XOJIBKO o6jiacxBio HHPHKH. OH yneji 
nonasaxB H xe cxopOHBi nionena, r,n;e ^ro xBOp^ecxBO HOJIHO ^paiviaxHSMa, r,n;e 
Hlonen pHcyex rope, cxpa^aHHe H ne^ajiB. OAHano, nepe^aBan 3XH 
HryMHOB nan SBI no^epKHBaji, ^xo H 3#ecB nionen ocxaexcn 

BOCnpHHHMaK)IHHM >KH3HB CKB03B npHSMy nOSXH^eCKOH Me*rraxeJTBHOCXH. 

BocnpHHXHio MysBiKH IHoneHa 6jiH30K H A. B. FojiBAeHBeHsep. B ero 
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TaKH<e Hp^ie ecero BOSHHKaex jinpiraecKHH o6jiHK nionena. C 6ojiBinHM BKycoM 
H npenpacHBiM qyBcxBOM CXHJIJI ToJiBAeHBCHsep yMeex BBIHBHXB pKXMiraecKoe 
ujonenoBCKHX MejiOAHii, noJiH(|)OHHqecKyio npnpofly ero My3BiKanBHO& 
. OflHOH HS qepT nHaHHSMa TojiBAeHBeHsepa HBJIHIOTCH Becbma 
, HeKoxopaa rpa^H^HOCTB ^CXKHX KonxypOB MysBinajiBHoro 

BBipasnxejiBHOcxB MejioflH^ecKOH JIHHHH. Bee sxo npn^aex ero 
cBoeo6pasHBiH KOJiopnx, HanoMHHan o CBHSHX CXHJIH IIIoneHa c nna- 
HHSMOM Mot^apxa. 

B HHOM njiane paspeinaex npoSjieny HHxep^pexa^HH nioneHOBCKoro nacjie^HH 
F. F. Heiirays. Ero HcnojmeHHe njiennex cxpacxHOcxtio, xBOp^ecKoii aKxiiBHOcxtio, 
6oraxcxBOM KpacoK (JopxennaHHoro SByqannH. Mysbina Hlonena cjiy>KHX Henc^ep- 
naeMbiM PICXO^HHKOM^ nnxaioiijHM ero xy,aio>KecxBeHHoe BOo6pa>KeHHe. HpeKpacHO 
3Han nojiBCKyio Kyusxypy HCxopHK) 3 Jinxepaxypy POAHHLI Illonena, Heiirays 
HpKO H oSpasHO nepe^aex pasnooSpasHBiH no HacxpoeHHHM MHP moneHOBCKOH 
4)aHxa3HH. OH oxjjaex ^ant JinpHKe Illonena, HO noA^epKHBaex H ^pyrne cxoponbi 
ero kysbiKH IOMOP H 3a,o;op 5 flpaMaxHSM, repon^ecKHH xapanxep MHOFHX npo- 
HSBe^enHH, nocBHiqeHHLix pywaw. IIIoneHa o CBOCH Po^HEe. Henrays sacxaBJinex 
BcnoMHHXB 3 -qxo GOJIBUIHHCXBO coqHHeHHH Illonena HanHcano HM B 
>KH3HeHHBix CHJi> Kor^a Bee ^qyBcxBa euqe HpKH, CBCHCH H 

Henrays BBieJiflex na nepBBiH njian 3MO^OHajiBHyio cxopony 
nionena, Henocpe^cxBenHOCXB xy^o>KecxBeHHoro BBipa^KeHHH o6pasoB H co6BiXHH 3 
qyBcxBa KOMnosHxopa. HcnonHHH npOHSpe^eHHH IIIoneHa, OH 
c^opxennaHO nexB HOJIHBIM FOJIOCOM^ pacKpBiBaxB Bee pasHooSpasne 
npacoK H ^HHaMnqecKHX HioancoB. Ilpn 3XOM 5 XOXK Helirays H XOHKO 
^exajin MysBiKanBHoro pncyHKa, OH He Apofex (|)pa3Bi na 
j a, naoSopox, cxpeMHxcH K SoJiBinoiviy ji;BixaHHio 5 K niHpoKoii 
K <J)pa3HpoBKe Kpyrmoro MacinxaSa. 3xn npHHuiniBi HcnojiHenHH pesno 
HHxepnpexan;Hio Henraysa ox xpanxoBKH co^HHeHHH Illonena MHOFHIVIH sapy6e>KHBi- 
MH nnaHHCxaivui^ a xaione ox xpa^Hipn IHKOJIBI JleuiexHqKoro^ KOxopBie 

B ^aCXHOCXH 5 H Ha HCnOJTHeHHH HCKOXOpBIX pyCCKHX HHaHHCXOB - CFO 

HHaqe^ ^CM y Hefiraysa, BBipncoBBiBaexcn xapanxep moneHOBCKoro Hacjie,n;HH 
B HcnojmeHHH C. E. OeiiH6epra. B CBoeoSpasHoii HHxepnpexar(HH sxoro xy^o>KHHi<a 
.upaMaxiiqecKHe SHHSO^BI MysBiKH Illonena npHo6pexaiox ^epxBi nepBHOH 3Ksajn>- 

XHpOBaHHOCXH^ BSBOJIHOBaHHOCXH. JI&)K B JIHpH^eCKHX BBICKaSBIBaHHHX 

B nepe^aqe HX OeiiH6eproM omymaexc^: axox HanpH^KeHHBin, 
3jieKxpH^ecKHM XOKOM nyjiBC ,n:BH>KeHHH. Illonen npe,n;cxaex 3,a;ecB 
He 6e3M^xe>KHBiM cosepijaxejieM HCHSHH, a HOSXOM, ^Be 

3 ^BH MBICJIH HOJIHBI CXpaCXHBIMH HOpBIBaMH K C^aCXBK), K 6opB6e C XeMHBIMH 

CBoeo6pasHBi H npneMBi nnaHHCXHqecKoro Macxepcxsa <l>eHH6epra 
ero najiBi^eB, HHKor,a;a He y#apHK>HJHX, a Kan Sy^xo JiacKaioiqux KJia- 

BHUIH, npO^IHBIH H HOpOK) SapxaXHCXBIH XOH HHCXpyMCHXa^ KOHXpaCXHOCXB 3By- 

pHCyHKa 44 . 
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K HMCHaM MOCKOBCKHX HHaHHCTOB, HESBaHHblX npO(})eCCOpOM HHKOJiaeBBIM , 

en^e HMena Tannx saMe^axejiBHBix npe^cxaBHxejieii pyccKoit 
IHKOJIBI, KBK npocj)eccop JleHUHrpa^CKoif KoncepBaxopHH JI. B. 
HHKOJiaeB (1878 1942) H npo<J)eccopa KHCBCKOH KOHcepBaxopnH B. B. IlyxajiB- 
CKHH (1848 1933) H F. H. BenjieMHineB (1881 1935). Bee OHH SBIJIH He TOJIBKO 
npeKpacHBiMH HcnojiHHxeJiHMH npOH3Be,n;eHHH HIoneHa, HO H B^YM^HEBIMH ne,n;a~ 
roraMH, BOcnHxaBiHHMH He O,O;HO noKOJieHHe coBexcKHX nHaHHCTOB H nepe^a- 

BaBinHMH HM Tpa^HI^HH TJiySoKOH HHTepnpeTaiJHH IHOnCHOBCKOH MySBIKH. HCJIBSH 

He BCIIOMHHTB TaKH<e GojiBinne I^HRJIBI HcTOpH^ecKHX KOHii;epTOB npoc|)eccopa 
BcKJieMHineBa 5 B nporpaMMBi KOxopBix BXOAHJIH nonxH Bee npOHSBe^eHUH HIoneHa. 

Bcjie^; sa SXHMH Macxepaivin BBi#BHHyjiHCB B'Jia^HMHp Co4)poHHu;KHH 5 CBHXocjiaB 
Pnxxep, SMHJTB THJiejiBC H ^pyrne cosexcKHe nnaHHCxBi, B penepxyap KOxopBix 
BXOAHX MHorae npOHSBeAeHHH IIIoneHa. YcnexH COBCXCKOJH: nnaHHCXH^ecKOH 
UIKOJIBI B o6jiacxH HHxep^pexa^HH uioneHOBCKoii MysBiKH ? Kan HSBecxno, sacjry- 
>KHJIH npH3Hanne HOJIBCKOH H MeHCAyHapo^Hoii o6njecxBeHHOcxH. 

HanoMHHM, ^xo nepBan npeMHH Ha IlepBOM Me>KAyHapoflHOM KOHKypce nna- 
HHCXOB HMeHH OpH^epHKa IIIoneHa, cocxoHBineMCH B BapuiaBe B 1927 ropy, 
6BiJia npHcy>KAeHa y^eHHKy HrynnoBa, HBIHC npo<|)eccopy MOCKOBCKO^ Focy- 
AapcxBCHHOH KOHcepBaxopHH, JlBBy OSopHHy, a ^exBepxan yqeHHKy FojiB^eH- 
Beiisepa, HBine xannce npoc|)eccopy MOCKOBCKOH KoncepBaxopHH, rpnropHK) 
FHH36ypry. B SXOM KOHKypce ycneiiiHO BBicxynHJi xa*c>Ke J^HMHXPHH IIIocxaKOBH^, 
OKOH^HBUIHH JleHKHTpa^CKyio KOHcepBaxopnK) no KJiaccy (JjopxennaHO npo(|)eccopa 
HnKOJiaeBa. 

B xiHCJie JiaypeaxoB Bxoporo Me>K#yHapoAHoro monenoBCKoro KOHKypca B 1932 
rofty SBIJI y^eHHK BeKJieMHiiieBaj .Bnocjie^cxBHH npotjpeccop H ^Hpenxop KneBCKoli 
KOHcepsaxopHH A6paM Jlyc^ep, a B 1937 ro/ry RBB. nepBBix mecxa na TpexBeM 
inonenoBCKOM KOHKypce B Bapinase samuiH coBexcKHe iraaHHcxBi %KO& 3aK 
H Posa TaMapKHHa. 

B 1949 ro;jy na "^exBepxoM HionenoBCKOM KOHKypce B BapniaBe MOCKOBCKan 
nnaHHCXKa Bejuia flaBH^OBH^ pas^eimjia c FajiHHOH ^IepHBi-Cxe(|)aHBCKOH nepsyio 
npeMHio, a ^lexBepxan npeMHH SBuia npncym^eHa K)pHK) MypaBJiesy. H> HaKoneij, 
cpe,n;H JiaypeaxoB Ilnxoro uionenoBCKoro KOHKypca B 1955 r Ay OKasanHCB MOJio^Bie 
coBexcKHe nnaHHCXBi BjiaOTMHp AniKenasH, Hayrn IIIxapKMaH, J][MHXPHH IlanepHO 
H JtiviHxpHH CaxapOB. 

B paMKax HaineH cxaxBH Hex BOSMOHCHOCXH A^XB xapaKxepncxHKy H oijeHKy 
HcnojmHxenBCKoro HCKyccxBa Bcex SXHX nnaHHcroB. HeoSxoAHMO JIHIIIB OXMCTHXB, 
^xo moneHOBCKHc KOHKypCBi 3 xaK nee KaK BBicxynjieHHH HOJIBCKHX nHaHHCxoB 
B COBCXCKOM Coiose H BBicxyruieHHH COBCXCKHX nHaHHcroB B IIojiBiHe, nensivieHHO 
CBH^exejiBCXByiox o npHHi^HnnajiBHOH oSmHOCxH noHHMaHHH 6eccMepxHBix nione- 

HOBCKIIX XBOpeHHH. O6lU;HOCXB 3Xa 06'BHCHHeXCH He XOJIBKO 6JIH30CXBK3 

HcnojmHxejiBCKHx niKOJij HO H e^HHcxBOM BsrjiH^OB Ha cymHOcxB, Ha 
H 3MoijHOHajiBHoe co^ep^caHHe MysBiKH HIoneHa, KaK Bejnraa&inero 
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HaijHOHaiiBHoro xapanxepa My^KecxBeHHoro, 6jiaropo,n;Horo 5 Myjocporo, CTOHKOFO 
H CBo6oOJiK>6HBoro noJiBCKoro Hapo.ua. 

TaKoe ejijHHCxBO BSPJIH^OB na TBOP^CCTBO Illonena o6napy>KHBaexcH H npH 
Tex K>6HJieHHBix HSAaHHH coSpamisi co^iHHeHHH nionena, Koxoptie 

BBIXOtfHXB B IIOJIBIIie H B COBeXCKOM CoK)3e B 1949 rOfly. CoBCTCKOe 

, npeAnpHHHxoe no HHHijHaxHBe HryMHOBa H Henraysa, B 
nyGjiHKyexcH nofl o6m;eH peflaKipieM Heiiraysa H O6opHHa 3 HO B 
TOBKe OT^eJiBHBix TOMOB yqacTByiOT H flpyrne BH^BIC coBCTCKHe nnaHHCTBi > 
ne,o;arorH H HCTOPHKH. 

IlySjiHKaEiiKe: sroro HSAaHHH noTpeGoBana MHorojieTHeit H KPOIIOTJIHBOH paSoxBi 
no Hsy^eHHK) Bcex flocryirabix HCTO^HPIKOB, Kan ne^aTHBix, Tan H pyKonncHbix. 
O npuHipinax ncnojiBsoBanHH STHX HCTO^HHROB H ycxaHOBJieKHH oKOH^aiejiBHoro 
xeKcra MJIH ,n;aHHoro HS^annH npo(J). T. Heiirays H A-p ^- MMJILXIIXCHH nninyx 
B KOMMCHTapiiHX K xoMy Eaajiab nionena: Pe^aKxopBi y6eHCAeHBi 3 *jxo BOSHH- 
Kaioman npn pe,n;aKXHpOBaHHH TCKCXOB Illonena npoSjieMa BBi6opa BapnanxoB 
He MOKCX 6&IXB paspenieHa nyxeM npOHSBOJiLHoro Bbi6opa no jin^HOMy BKycy. 
3xa npo6jieAia xpe6yex RJIX CBoero paspeniemiH Bcecxoponnero KpHXH^ecKoro 
noAXO^a K aBxopcKOMy xencxy, xo^noro snanHH BCCX Bepcnn H Aexajieii H3Jio>KeHHH 
^j noHHManHH xBop^ecxBa Illonena BO BCCM ero oG-Beme. Cjie^yex xaK>Ke 
B, qxo Illonen ^onycnaji BOSMOHCHOCXB cynjecxBOBaHHH HCCKOJIBKHX 
BapnanxoB B H3Jio>KeHHH xoro HJIH HHOPO Mecxa; HSMCHeHHH, KOxopLie OH nopoii 
BHOCHJI B xencx npH HSAaHHH CBOHX co^HHeHHH B pasHBix cxpanax, a xanme 
HcnpaBJieHHH H j3;o6aBJieHHH 5 KOxopBie OH AeJiaji B nponecce 
c ytieHHKaMH, ne ocxaBJiniox HHKaKHx coMHeHHH B SXOM. OHH CBH,n;e- 
xenBCXByiox o ero HOCXOKHHOM cxpeMJiennH K xy,n;o>KecxBeHHOMy 
H coBepinencxBy, o ero H<HBOM, HCXHHHO XBOp^ecnoM no^o^e K 

. JJonycKaH cymecxBOBaHHe pasjin^HBix aBxopCKHx Bapnanxos 
Mecx B npOHSBeAeHHHX IIIoneHa^ peAanxopBi coBexcKoro HSAaHHH 
conocxaBJiHK>x Bee Hcxo^raHKH H oroBapHBaiox pasHO^xeHHH B o6mnp- 
HBIX KOMMeHxapHHX, npe^cxaBJiHiomHX noaxoMy HecoMHeHnyio HayqnyK) I^CHHOCXB. 
Hapn^y c co6paHHeM co^HHeKHH nionena, Hs^axejiBcxsa CoBexcnoro Coiosa 
xaioKe ero ox,u;ejiBHBie npOHSBe^eHHH, o6m[HH xnpa>K KOXOPBIX HC^IH- 
B Harneii cxpane MHOFHMH MHJiJiHOHaMH. 

Bcjie,n; sa pyccKHMH KJiaccuKazviH coBexcrae KOMHOSHXOPBI npo^oiDKaiox paSoxy 
opxecxpOBKOH npoHSBe^ennH IIIoneHa. Tan B 1934 r( W B MOCKBC UOR 
ynpaBJiemteM npo4)eccopa HHKOjian FojioBaHOBa BnepBBie nposByqajia CHM(J)0- 
HH^ecKan: cionxa UIoneHuana^ cocraBneHHan HS npOHSBefleHHH Illonena npo4)ecco- 
pom MOCKOBCKOH KOHcepsaxopHH, aBxopOM HSBecxHBix xpyAOB no HHCxpyMen- 
rajiB-JIeBHi^KHM. B cioHxy BOUIJIH noJionesBi es-moll H As-dur, 
BanBca, xpH 3XK>,o;a 5 Masypna H HOKxiopH c-moll 46 . 
HeoSxo^HMO xaioKe ynoMHnyxB o nonyjiHpnsauHH anncxoJiHpHoro HacjieAHH 
IIIoneHa B COBCXCKOM Coiose. K BOCBMH#ec5ixHJiexHK> co AHH CMepxn KOMnosHxopa, 



mOIIEH H PVCCKAH MYSBIKAJIBHAfl KYJIBTVPA 271 

B 1929 rojjy, Focyn;apcxBeHHoe MysBinajiBHoe H3,n;axeJiBCXBO 
B MocKBe BBinycTHJio coSpamie nnceivi IHonena B nepeBO,n;e IDKIHHCXKH AHHBI 
(1881 1929). 3xo co6paHne coAepmaJio 313 imcem H ocxaBajiocB 
HOJIHBIM us BCCX Hs^annH iraceM KomnosHxopa AO BBIXOAH us neqaxH 
napioKCKoro H BapinaBCKoro HSAaHHH, noAroxoBJieHHBix ^-pOM FenpHKOM OneHB- 

CKHM. 

B HacxomHee BPCMH MOCKOBCKHH y^eHbiH Ceprefi CeMenoBCKHHj B 
KOTOporo 6BiJia Havana KHHra JlncTa o Elonene, saKairqHBaeT paSoTy 
roTOBKOH HOBOFO pyccKoro HSAaHHH niiceM nionena c y^exoM Bcex 
Haxo,n;oK 5 BKjiio^aH H CBOH OTKPBITHH B pyccKHx apxHBax. FoBopn 06 STHX HCCJIC- 
,2[OBaHHHX CeMenoBCKoro, cjie^yer ynoMHHyxB H 06 Hsy^emiBix HM .ipieBHHKax 
pyccKHx flpysen IIIoneHa 3 BCTpe^aBniHXCH c IHoneHOM B IIapH>Ke. PaSoxa CeMe- 
HOBCKorOj co,n;epH<aEp;aH HTOFH ero Hccjie^OBaHHH, KOTOptie sonojiHHiOT 6Horpa4>Piio 
nionena HOBBIMH cBefleHHHMH, Sy^ex onySjiHROBana Focy^apcxBeHKBiM MysBi- 

KaJIBH&IM HS^aXCJIBCXBOM B MoCKBe. 

Cxojiexne co flHH civiepxH Illonena BceHapOAtio oxivieqajiocB B COBCXCKOM Coiose. 
K 3XOH naMHXHOH flaxe 6biJi npnypo^en BLinycK HOBBIX HSAanHH nponsBe^enHH 
BejiHKoro Macxepa, KHHF o ero ^KHSHH H xBop^ecxBe (B XOM ^IHCJIC MOHorpac|)HH 
fLpocmBQ. HBaniKeBH^ia B pyccKOM nepeBO,n:e) 3 nonyjinpHbix Spomiop H cxaxet. 

17 OKxn6pH 1949 ro^a B MocKse, JlennHrpaAe, KHeBe> MHHCKe H 

coBexcKHX ropo^oB COCXOHJIHCB xopmecxBemiBie co6paHHH, 
reHHajiBHoro noJiBCKoro KOMnosHxopa^ KOHii;epxBi HS ero 
Ka>KAyio roAOBn^Hny cnepxH Illonena oxmeqaiox coBexcKHe JIIO^H, CKJTOHHH. 
CBOH rojioBbi nepe^; ero CBCXJIOH naivinxBio, HcnojiH^H H cjiynian ero BejiHKHe 
xBopem-iH. E>Ke,o?HeBHO SBy^Hx MysBina IIIoneHa B COBCXCKOM Coiose. Ho ecxB 
Kor^a oco6eHHO MHOFO, ocoSeHHo *iacxo BOJiHyiomne SByrai axon 
B KOHi^epxHbix sajiax H B 3<J)Hpe. 3xo AHH HaijuoHajiBHBix 
KOB noJiBCKoro Hapo^a, J^CHB BospojK^eHHH HOJIBIJIH 22 HIOJIH, JJeHB OCBO- 
6o>K,n;eHHH BapniaBBi 17 HHBapn. H6o SeccMepxnoe HMH Illonena, xaK me KBK HMH 
MHi^KeBH^a H HMH KonepHHKa, B ruasax Bcex cosexcKHX, JiioAeH KBJinexcH CHM- 

BOJIOM HaHHOHaJIBHOFO BeJIH^IHH H CJiaBBI HOJIBCKOrO HapO^a, C KOXOpBIM HaBCKH 

coe^HHHex Hani napofl qyBCXBO SpaxcKOH jno6BH H #py>K6Bi. 
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HTOPB B3JI3A (MocKBa) 



PYCCKHE KHHTH O IIIOIIEHE 



JlkrepaTypa o Illonene, co3,n;aHHa*i B POCCHH, a saxeivi B CoBercKOM Coiose, 
HacmixBiBaex HCCKOJIBKO COT HasBaHHH H COCTOHT nan HS oSinnpHBix MOHorpa(J)HH 

5KH3HH H TBOp^CCTBC BCJIHKOrO HOJIBCKOrO KOMIIOSHXOpa, TaK H H3 nOIiyJIHpHBIX 

KHHT H Spomiop, 6H6jiaorpa(J>H*iecKHX o6sopOB, MysBiKaJiBHO-KpHTH^ecKHx cxa- 
TCH H cnerpiajiBHBix HCCJieflOBaHHH, nocBHiijeHHBix pasjiH^HBiM BonpocaM mone- 



B He6ojiBinoH craxBe Hex BOSMOHKHOCXH flaxB oSsop BCCH SXOH jinxepaxypBi, 
Koxopan HaKaiuniBaercH CBBIHIC cxa jier. MBI orpaHH^HBaeMCH noaxomy KpaxKHMM 
saMe^aHH5iMH o HeMHorax, c nainen XO^KH spenz^ HanSoJiee sna^iHxejiBHBix 
pyccKHX paSoxax o IHonene. Ho nepe,n; XCM, nan ,n;aBaxB ou;eHKy STHM pa6oxaM, 
xo 6ojiBiuoe 3HaqeHiie 3 Koxopoe HMCJIH KJI% noHHMaHH>i H Bcenapo^Horo 
MysBinn Hlonena B POCCHH BBicKasBiBannH o HCM BCJIHKHX pyccKHX 

KOMHOSHXOpOB Ha^HHaH OX FjIHHKH H KOHHaH CKpHSHHBIM, BBICOKO Ij;eHHBnJHX 

xBOp^ecxBo cBoero reHHajiBHoro noiiLCKoro coSpaxa. 

HecoMHCHHBiH HHxepec A^iH yHCHCHHH oxHoineHHH nepe^OBot pyccKOH o6nj;e- 
cxBeHHOCXH K IIIoneHy B cepe^HHe nponinoro Bena HMCIOX UucbMa us npoeumjuu 
KOMnosHxopa, MysBiKajiBEoro nHcaxejm H o6m;ecxBeHHoro 

^a (1828 1890)5 >KHBinero B ropo^e 

us npoeunifuu coj3;ep>Kax o^epKH o HCHSHH H XBOp^ecxBe Illonena, 
6epxa H IIIyMana, nepBOHatiajiBHO HanncanHbie ,n;jiH He6ojn>uioro Kpyra 
Tejieft MysHKH, B q>e,fl;e KOXOPBIX HMena nasBaHHBix MysBiKanxoB BBIJIH ,n;opo- 
HMenaMH (xaK 6BiJio CKasano B npe^HCJiOBHH K Pi3,n;aHHK) 1876 ro;i;a). 
9XH SBIJUI HaneqaxaHBi B >Kypnajie PyccKHH BecxHHK B 1857 1863 rr. 
SBIJI onySjiHKOBaH oqepK o Hlonene, noMem;eHHBiH B ^CBHTOH, 
H flBenaOTaxoii KHHTHX >Kypnajia sa 1857 ro^. 3axeivi 3 B 1876 
, MOCKOBCKHH Hs^axejiB II. lOprencoH BBinycxHJi ox^ejiBHoil KHHTOH see 
xpn o^epKa 1 . 

Tan me KBK H flpyme pyccKHe MysBiKOBeABi, XpncxnaHOBHti HC npomeji MHMO 
sapy6e}KHOH jinxepaxypBi o HIoneHe. B ero o^epKe Bcxpe^aioxcH CCBIJIKH na 
HeMei];KHe H aHrjimcKHe HCTO^HHKH. SaHMCXByn 6norpa(|)Hqec^He 
HS 9XHX Hcxo^HHKOB 3 u^xupyH Jlncxa, IHyMaHa, TeiiHe H ^pyrax cospe- 
HIoneHa 3 XpHcxnaHOBH^, o^naKO^ B OCHOBHOM BBicnasBiBaex CBOH 
B3rjiH,n;Bi na xBop^ecxBo BejiHKoro KOMnosHxopa H HSJiaraex Bnojine 
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KOHIjeillJHIO, B OCHOBe KOTOpoH Jie>KHT ttyXKOe HOCTH>KeHHe Hai^HOHajIBHOH 
6BITHOCTH H HapOflHOCXH inonCHOBCKOH MySBIKH. 

FoBOpa o paHHHX npOH3Be,o;eHHHX nionena., XpncxHanoBH*! ynasBmaex, 
B HHX cnasajiCH Gygympm BCJIHKHH MysBinaHx H Hapo#HBiH nosx (crp. 99), 
a o inonenoBCKHX masypKax nnuiex: B HHX pncyioTCH o>KHBJieHHBie jiaHAinac^xBi, 
cjiBiuiaxcH MHOFHM HS nac HensBecxHBie HHCxpynenxBi, a BC^B *iyBCXByexcH 3 
co^;ep>KaHHe HX BBixBa^eno OPHMO HS #eHCXBHxejiBHOcxH. BMecxe c xeM 
tjxo HC rpySoio pyTHHHOio KIICTBIO nncajiHCB OHH c naxypBi, OHH 

BBICOKHM TBOp^eCTBOM. HH OAHOH JIHHIHeM ^CpTBI, HEF^e TCMHOrO IIHTHa, OCBC- 

He 6Ber B rjiasa. Bee cxporo oS^yMaHo, HH O^OH yrjioBaxocTH. A ecjin 

H CJIBIIUHTCH ^TO-TO ^HKOC B rOBOpHII^HX KpaCKaX, TO 3TO ^HKOe He OCKOp- 

yxa, OHO na Mecre. . . JIjKKoe STO MCCTHBIH KOJiopHT jiaHflnia4)Ta ? paccxpo- 
CKpHnna, ry^oK^ u;HM6ajiBi crpaHCTsyioimix 6poAHr-apTHCTOB 3 
Bor snaex oxKy^a, npHHecnieilcH necHH. . . H 6ajiBHan sajia, H HJHHOK, H 
BeHCKHii npasAHHK Bee cjiy>Kiuio eny npe^MexoM ^JIH Ha6jiK),n;eHnH (cxp. 
33 34).XpHcxHaHOBOTroBOpHx o XOM ? *ixo 6ajiJia,n;Bi IIIoneHa HBJIHIOXCH nporpan- 

MHBIMH UpOHSBe^eHH^MH, OCHOBaHHBIMH Ha CKKexaX H03M MHI^KeBimaj H A^>Ke 

yxBep^Aaex, ^xo nepsa5i 6ajuia7i;a nocBHinena KOMHOSHXOPOM ero snaMeHnxomy 
cooxe^ecxBeHHHKy nosxy (cxp. 68). 

Ilocjie BBixo,n;a KHHTH XpHCxnaHOBiraa na pyccnoM HSBIKC HOHBHJIHCB H .npyrae 
pa6oxBi o IIIoneHe^ nan opnrHHajiBHBie, xan H nepeBO^HBie 2 . HenoxopBie HS HHX 
(HanpHMep, nonyjinpHBie o*iepKH, BOinefliiiHe B cepmo HaBJieHKO }KusHb 
saMeuamejimux jiwdeu) ne^axamiCB GojiBtamviH xHpancaMH, 
^xo HS^axejiH cxpeMHJiHCB y,n;oBJiexBOpHXB cnpoc na 3XH 
HenpepBiBHo BOSpacxaBiHHM HHxepecoM pyccKOH o6mecxBeHHOCxn > KoxopBiM 
oxpa>Kaji ee cHMnaxHH K nojiBCKOMy Hapo^y H ero KyjiBxype. 

SXH CHMnaxHH c oco6eHHoH CHJIOH npoHBHJiHCB B POCCHH B KOHije npoinjioro 

CXOJieXHH, B CBH3H C JJByMH HaMHXHBIMK ^axaMH, HIHpOKO OXMe^aBIHHMHCH BO 

Bcefi cxpane: B 1898 ro^y HCHOJIHHJIOCB 100 Jiex co ,DPHH poHc^eHHH Mni^KeBH^a, 
a B cjie^yiomeM ro^y 50 Jiex co AHH CMepxn IIIoneHa. HSBCCXHO, *no B POCCHH 

SXH ro,o;Bi KOHKypc Ha Jiy^uiee nponsBe^eHne namnxn 
MHoro^iHCJieHHBie HOBBie Hs^aHHH ero npoH3Be^eHHH ? a 
BBmycxHJio B 1898 ro,oy pocKoranoe HS^aHne KanxaxBi 
PHMCKoro-KopcaKosa. 

IlHXHAecHXHJiexHe co JI;HK civiepxH IIIoneHa SBIJIO oxme^eHO He XOJIBKO ^HKJIaMH 
KOHn;epxoB HS ero npOH3Be,a;eHHH u nepens^aHHHMH HX, HO H BBIXO,H;OM B CBex 
MOHorpa(J)HH rpHropHH THMO^eesa (1866 1919)3 Hane^axaHHoli B TIexep6ypre: 
<PpudepuK IHonen. OuepK ezo WCUSHU u MysuKajibnou befimeabHocmu. Ho npewcnuM 
u HoeeuiuuM (nojibCKUM) ucmonnuKaM. K $o-aemuio co dux ezo CMepmu 5/17 OKmn6pH, 
1849 e. 

ABXOpa 3XOH HeSoJIBIHOli, HO BO MHOFHX OXHOHieHHHX HHXepeCHOll KHH>KKH HO 

npasy MOHCHO HasBaxB nepBBiM pyccKHM MysBiKOBeAOM-cjiaBHCxoM. Kpoivie jo;aHHOH 
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, Ti*ivio4>eeB Hanncaji coAepmxejiBHbffl o^epn o >KHSHH K 
CxaHHCJiaBa MOHIOHIKO, ony6jiHKOBaHHbiii B 2j-om TOMC #0*0*0 Z 
HQCKOZO cAoeapn EpoKraysa, 6ojiBZuyio cxaxBio AT. A EoMXKUpee 8 ^pa^e (>KypHaji 
CoBpeAieHHBiH MHP 19", JNs 6) H PHA fflpyrHx paSox o noJttCKOft H 
mysbiKe, a xaK>i<e o CBHSHX mysBiKajiBHoM KyjiBxypbi pyccKoro H san 
CKHX napoAOB. Xopoiuo BJia^en HCCKOJIBKHMH asHKawH, THMO^CCB 
ne TOJIBKO (^panAyscKyio^ anrJndiCKyio H Heme^yio (B TOM woie TpeTse 
KHHTH KapacoBCKoro), HO H noJT&CKyio jiHxepaxypy o Illonene, B xjacTHocra 
F(erdynanda) H(oesicka) Fryderyk Chopiii, HSAaHHHH B HeTepSypre B TOM >KC 
1899 ro^iy B Ka^iecTBe ce^BMoro BBinycKa cepHH 2yciorysy siawnycli Polakow. 
B npeAHCJiOBHH K MOHorpa$HH THMo4)eeBa MBI ^HTaeM: ECTB HMena B Hcropun 
TBOp^ecKoii ^HTeJiBHocTH tjejioBeqecKoro yma 5 KOxopBie nocjieAyi-on^HMH HOKO- 
JICHHHMH BcnoMHHaioxcH H npoHSHOGHXCH c Kai<HM-xo ocoSbiM xpenexoM H 6jia- 
roroBeHHCM s'caMBix Jiy^uinx H coKpoBeHHemiiHX xaHHHKax nainero H. 3xo 
CBHXBie Hweaa BCJIHKHX jiioAet, HEJiniomnxcn AHBHBIMH H HPKHMH cBeToqaMH 
Ha TCIVLHOM H xpyAHOM nyTH sBOJnoipiH qenoBeqecKOH >KHSHH. Tsop^ecxBO DTHX 
jiiofleH, B naKOH 6w o6jiacxH nayKH HJIH HCKyccxBa OHO HH npoHBHJiocB, xaK 
Mory^e, HOBO, opnomajiBHo, rjiy6oKO H npHBJieKaxejiBHO, ^xo BjiHHHHe HX ne 
TOJIBKO HC KOH^aexcH c HX cMepxBio, H0 3 HanpoxHB xoro, pacxex, yKpenjinexc^, 
H npHHOcnx Bee 6ojiee H 6ojiee oSHJiBHbie HJIOABI na Cjiaro HCJIO- 
nyjiBxypBi. Hx xBOpeniiH, Gy/iy^H npOHBJieHHHMH HeoSBiKHoeeHHofi 
HBJiHioxcH He TOJIBKO npe^MexaMH yAHBJieHHH H Bocxopra, 
HO, Kpowe Toro ? B KaqecxBe HOBBIX rjiy6oi<HX H^eii, cjiy>Kax en^e RJIX nocJie^y- 
IOIE^IX noKOJieHHH HCHCCHKaeMBiWH HJIH, no MeHBUieH Mepe 3 AOJiro HenctiepnBi- 
saeMHMH HcroqmiKaMH cBoet >KHSHH. TaKOBo HMH ct>pHAepHKa Illonena B MysbiKe, 

CH5IK)mee KpyilHOH H HpKOH 3BC3AOH B COSBeStfHH BeJIHKHX HMCH MySBIKaJIBHEIX 

reHHCB nepBot HOJIOBHHBI XIX Bena, KanoBBi: BexxoBen, IIIy6epx ? 
EepJiHOS... ITpoinJio noJicxoJiexHH co AHH CMepxn IHonena, H npOH 
sxoro BejiHraaHuiero MysBiKaJiBHoro JiHpHKa XIX Bena, nnxepecHBie^ 
npenpacHBie RJIZ ero coBpeMeHHHKOB 3 ueHHxoi en^e 6ojiee H ropasAO cosnaxeJiBHee 
TenepB. Kpyr noxinxaxejieH reHH5r Illonena Bee paciuHpnexcH H paciuHp^rexcH 

(crp. 5). 

TnMOc[)eeB He pas noA^epKHBaex caMoSfcrrHOcrs HionenoBCKOH iviyabiKH, saneqaH, 
B TiaciHOcra, ^xo nojiOHesbi A-dur H As-dur, ejiecxHiAne, AbiHiaiAHe HarpiOHaJiB- 
not ropAocxBio. . . HanoMHHaiox HpKyio KapXHHy nojionesa, HappicoBannyio MH^Ke- 
BH^CM na nocjie^KHX crpaHEDGjax liana Tadeyma (crp. 39). Biviecxe c xeM, THMO- 
(J)eeB ynasBiBaex na o6m;HocxB MysbiKH cjiaBHHCKHX napoAOB, npoHBHBiuyiocH 
H B XBOp^ecxse IIIoneHa: npeo6jia,n;aK)iAHH ajienenx B ero CO^HHCHHHX 
CKHH. Box no^emy OH oco6eHHO Aopor H HOM pyccKHM. B ero MejioAHJiX 

nOJIBCKHX H ApyFHX Mbl CJIbllllHM MHOFO pOAHOFO, pyCCKOFO, XOFO, ^XO 

B HaniHX napoAHbix necHHX H B Hanien xyAomecxBeHHOH mysbiKe^ Sbicxpo pas- 

CO BpCMCH TjIHHKHW (cxp. 44). 
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Bonpoc napoftHocxH HCTOKOB moneHOBCKOH MysBiKH HHTepecoBaji MHOFHX pyo 
CKHX Hccjie^OBaxejieit. HaH6ojiee 3Ha*iHxejiBHafl: H co,o;ep:>KaTeJiBHaH paSoxa, HOCBH- 
meHHaH Dxoiviy Bonpocy, cosflana IIOKOHHBIM .npKxopom Bn^ecjiaBOM IlacxajioBBiM 
(1873 1951), Pa6oxa axa, osarJiaBJieHHan Hloneu u noMCKax napobnan MysuKa, 
BHaqajie 6bina Hane^axaHa B ncypnajie My3BiKajiBHBiii coBpejvieHHHK (1916, 
Ns 4 H 1917, N 7 8). B 1941 ro;oy Focy^apcxBeHHoe MysBmajiBHoe HSAaxejiLCXBo 
B MOCKBC BBinycxHJio oxflejiBHon KHHTOH HccneflOBaHHe nacxajiOBa, nepepaSo- 
xaHHoe H ,n;onojiHeHHoe aBxopOM, KoxopBiii saxeivi BHCC em;e HCKOxopBie HSMeneHHH 
H B xpexbe H3#aHHe CBOCH pa6oxBi s BBimeAinee B JleHHHrpa^e B 1949 ro^y^ K cxo- 
co flHH CMCpxn IHoneHa. Rnnra IlacxajioBa nojiy^HJia sacjiy>KeHHo BBicoKyio 

B nojiBCKOH, xaK H B coBexcKoil ne^axn 3 . OCHOBHOH sacjiyroH 
cjie/iyex npHsnaxB xo, ^xo OH na pn^e KOHKPCXHBIX npHMepOB 
i^ Kan IIIoneH XBOP^CCKH pasBHBaji H xy,n;o>KecxBeHHO o6o6maji 
HO-CBoeo6pasHBie qepxBi nouBCKoii HapoAHO-MysBiKajiBHOH KyjiBxypBi. 
or^eHKy KHHTC HacxajioBa, npo(|). 3ocJ)HH Jlncca nnmex B npe^HCjiOBMH K nojiBCKOMy 
H3,n;aHHK) KHHTH, noHBHBineMycH B 1951 ro^y 4 : Zmieniaj^ sig metody badaw- 
cze mnzykologii, zmieniaj% si zagadnienia, lecz problem, ktorym zaj%l si przed 
40 laty Wiaczeslaw Pascbalow, wcia^z wykazuje zywotnosc i domaga si dalsze- 
go, szerszego opracowania. Jest sprawa. istotnie zadziwiaj^c^, ze dota.d nikt 
w mnzykologii polskiej, a zwlaszcza w naszej chopinologii, nie poruszyl tematu, 
ktorym tak zywo zainteresowal si radziecki uczony: problemii stosunku 
muzyki Cbopina do polskiej muzyki ludowej oraz scisle z tym zwi^zanego 
problemu narodowego charakteru jego tworczosci (s. 5). 

B 1955 ro,oy B Ilpare BBimeji HS neqaxn H qeiucKHH nepeBO,n; KHHTH TlacxajiOBa 5 

C npCAHCJIOBHCM H IjeHHBIMH KOMMCHXapHHIVLH ^eXOCJIOBai^KOrO MySBIKOBC^a 

HpocjiaBa IIpoxasKH, KOXOPBIH AOHOJIHHJI KHury cBCAeHHHMH o paSoxax HOJIBCKHX 
H COBCXCKHX MysBiKOBeflOB, npo^oiDKaBinKX HccjieAOBaHHH IlacxajioBa. KaK 
HpoxasKa, xan H fl-p Mnpocjias ^epHBiH B pet^ensHH na 

KHHTH 6 5 COrJiaCHJTHCB C aBXOpOM 3XHX CXpOK 3 yKasaBII 

npo6jieMy Hapo^HOCxH xsopqecxBa Elonena orpainraHBaxjE, c^epoii xani^eBajiLHOH 

MySBIKH, H oSpaXHBIHHM BHHMaHHC Ha CBH3B pH^a HIOIieHOBCKHX HpOHSBefleHHll 

c napo^HOH repOHKO-snH^ecKoii xpa#Hn;HeH 7 . 

Hs KHHT o nionene, onySjiHKOBaHHBix COBCXCKHMH y^ieHBiMH na npoxH>KeHHH 
AHHX Jiex, sacjiy^ECHBaiox oco6eHHoro BHHMaHHH Monorpa(|)HH K)JIHH KpeM- 
H AHaxojiHH ConoBixoBa, BBinymeHHBie rocy,n;apcxBeHHBiM 
HBIM H3^axejn>cxBOM 5 xaK nee KaK H nocjiejpiee HS^aHne KHHTH 
B 1949 rofly 8 . 

Hex coMHCHHHj ^xo o6e SXH KHHTH npe^cxaBJiHiox co6oio sHa^HxeJitHBiii inar 
Bnepe.0;, HanpiiMep, no cpaBHCHHio c MOHorpa^Heii JlKOBa OpeHKejin, H3,o;aHHoii 
B MocKBe B 1938 ro,oy. KaK KPCMJICB, xan H COJIOBHOB ne XOJIBKO Hsy^HJiH nnxe- 
paxypy o IIIoneHCj HO H npo,n;ejiajiH cepBesnyio H caMOCxoaxejitHyio HCcne#OBa- 
xeJiBCKyio pa6oxy, pesyjiBxaxBi Koxopon npHBe,n;eHBi B o6eHx KHHrax. 
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MoHorpa<|)HH Kpeivuiesa HBJIHCTCH OAHOH HS KanHxajiBHefiuiHX pa6ox B MHPOBOH 
HHxepatype o Illonene. Mbi npHsnaeM BCC BCJIH^HC H Soraxcxso xoro noHCXHne 
HeoueHHivioro xy^OH<ecxBeHHoro Hacjie^HH, qxo ocxaBHJi ^ejiOBeqecxey reHJiaJiBHBiii 
HOJIBCKH& KOMnosHXOp. BcecxopoHHee Hsyqenne H KpnxH'iecKoe ocBoeHne sxoro 
HaoieAHH sa^a^a COBCXCKHX Mysi>iKaHxoB nnniex B npeAHanoBHii K KiiHre 
KpeMJiesa cxapeMinHH COBCXCKHH mysBiKOBe,!];, tuieH-KOppecnoH,n;eHX AKa,n;eMHH 
Hayn CCCP AjieKcaHAp OCCOBCKHH (cxp. XV). KpeivuieB, co csoen cxopoHBi, 
nnmex: IlejiB KHHFH ne npe,o;cxaBHXB roxoBBie ^orMaxH^ecKne BBIBOABI> 
a noSyAHXB ^KejiaiorqHx K flajiBHeHnieMy, aKXHBHOMy nsy^eHHto MyswKH nionena 
(cxp. XIX). 3xoMy HasHa^eHHK) MOHorpa(J)HH KpemjieBa, necoMHeHHo, oxse^aex. 
OcHOBHBie ee ,o;ocxoHHCXBa nojinoxa 6Horpa(|)HtiecKHX ^anHBix, mnpoxa oxBaxa 
XBOp*iecKoro nacjie^HH nionena, ny6jiHKai};HH pHAa HOBBIX Maxepnajios, xpann- 

mHXCH B COBeXCKHX apXHBaX H 6H6jIHOXeqHBIX (^OH^aX. K COKaJICHHK), KpCMJICB 

He noKasan CBHsel Illonena B napHHccKHil nepno^; ero >KHSHH c nepe^OBBiMH 
KpyraMH HOJIBCKOH oSn^ecxBeHHOcxH, HaxoAHBinHMHCH B 3MHrpai^HH. He pacnpBixa 
B KHHre KpeivuieBa H CBHSB uionenoBCKoro xBOp^ecxBa c HOJIBCKOH 



B Hacxo#in;ee BpeMH KpeMJieB TOXOBHX Bxopoe HS^aHHe CBoeM KHHTH^ Koxopoe 
Syflex npjrypo^eHO K cxonHXH^ecHXHJiexnio co AHH pOKfleHHH Illonena. B SJIH- 
>KamTiee BPCMH BBiH,n;ex HS ne^iaxH H HOBOC ns^anHe Monorpa(J)HH CojiOBE[OBa, 
Koxopan, xai< >Ke nan H KHHra KpeMJieBa> A^JIHXCH na ^Be ^acxn JfCusHeunuu 
nymb H Teopnecmeo. 

)KH3HeoriHcaHHe KOMnosnxopa COJIOBI^OB co^exaex c noBecxBOBaHneM 06 

C06LIXHHX CFO 3IIOXH 3 B ^aCXHOCXH - BOCCXaHHH 1830 T o CBirpa- 

xaKyio 6ojiBinyio POJIB B ^KHSHH H XBOpqecxBe nionena. Ba>KHO oxmexHXB, 
*rro COJIOBI^OB noA^epKHBaex SACCB cojiHAapnocxB nepeflOBBix AeHxejieii nojiBcnoro 

HXeJIBHOrO ^BH)KeHHH C pyCCKHMH peBOJIK)Ij;HOHepaMH5 

(JjanxoB H i^Hxnpyn SHameHExoe cxuxoxBOpenHe MnijKeBiraa K pyc- 
dpysbHM. B flajiBHeniiieM aBxop roBOpHx H o CBHSHX Elonena c npe^cxa- 
pyccKoil HHxejiJiHreHi^HH . B KHHre oxpa>KeHBi HeuicKne CBHSH IIIoneHa: 
c BoMi^exoM ^(HBHBIM, KOxopBiit SBIJI nepBBiM y^nxejieivi KOMnosnxopa, 
c GesBpeMeHHo CKOH^aBimiMCH CKpHna^em Hose^oivi CjiaBHKOM, sna- 
KOMCXBO c Ban;jiaBOM FaHKoil. 

Coj70Bu;oB BecbMa y6eAHxejiBHO nonasBiBaex^ Kan Illonen, ,n;a>Ke By^y^n sa 
py6e>KOM ? npo,o;oji3Kaji ocxaBaxBca BejiHKHM Hau;HOHajiBHBiM xyAOJKHHKOM, nan 
OH o6majic^: c nepeAOBOH HOJIBCKOH oSmecxBenHOCxBio, no,n;Aep>KHBaH: H 
B Heii naxpHOXH^ecKne ^ryBCXBa CBOHM HCKyccxBOM. B Kpyry Ap 
MHipceBiraa, HopBH^j SaneccKoro, BHXBHI^KOFO IIIoneH OXOXHO Hrpaex He 
XOJIBKO co6cxBCHHBie co^HHeHHH 3 HO H Hapo^HBie necHH-, nepeHOCH CBOHX ApyseH 
H caMoro ceSa na poAHHy 3 no^epKHBaex COJIOBI^OB (cxp. 69). He nenee nocue- 
AOBaxejiBHO pacKpBmaex asxop KHHTH H cymnocxB HCXHHHOFO oxHonieHHH Illonena 
K apHCxoKpaxHH. E[HXHpyeMBie nucBAia caMoro KOMnosnxopa, 
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ero SJIHSKHX tfpyseH;, B ocoSeimocxH JlHCxa^, BCC sxo nosBOJinex A. A. CojiOBijOBy 
pa3o6jia*iHXB Ty He#ocxoHHyio (J3ajiBCH(|)HKai];HK)j Koxopol no^BeprcH oSpas 
Hlonena na crpammax npeaiOBymx BocnoMunanuu u eneuam/ieuuu H flpyrax 
CO^HHCHHH )Kop}K ConR. OnnpancB na <j)aKXBi 3 ne BBiSBiBaionpie HHKaKHX COMHC- 
HHH, COJIOBIJOB noicasBiBaex, nacKOJiBKO JDKHBOH: S&ina pacnpocxpaneHHaH B 6yp- 
MysBiKOsnaHHH jieren^a 06 orpaHOTeHHOCTH HHiepecoB Illonena, 

Bcen;ejio saMbiKaBiuerocn B oSjiacxB MysLinajibHoro HCKyccTBa. JIereH,oy 
3Ty, cosAaHHyK) pa,n;H noTOep^KaHHH HAcajiHCTH^ecKoro xespica o ^HCTOM HCKyc- 
CTBe 3 nojiHOCTLK) onpoBepraiox HPHBOAHMBIC B KHnre ^anHBie o naxpnoTHqecKOM 
IHoneea, nan rpan^^aHHHa,, o ero rjiySorax H XOHKHX cy}K,n;eHH^x no 

npOHSBeAeHHH JinxepaxypBi, >KHBOHHCH H CKyjn>nxypBi 5 o naytiHBix oxnpBi- 
XHHX, npHBJieKaBinux BHimaHHe KOMnosnxopa. 

IIIoneH reHHajiBHeSiiiHH BBipasuxejiB Har^HOHajiBHO-ocBoSoOTxejiBHBix n^efi. 
HM6HHO 3xo onpe^ejinjio ocnoBHoe co,n;ep>KaHHe mysBiKH Illonena; HMCHHO xor^a, 
Korfla naxpHoxEraecKHe ^yscxBa MOJIOAOFO nionena HcnBixann 
noxpHCCHHH 5 OH cosflaex CBOH nepBBie spejiBie xBOpeHHH. Tanoii 
na^Hnaex A. A. COJIOBD;OB pasSop npoH3Be,n;eHHH Hlonena. AnajiHSHpyn nione- 
HOBCKoe nacjie^He, COJIOBIJOB BBi^BHraex na nepBBiH njian XCSHC o peajiHCXH- 
qecKoii nanpaBJieHHOCXH xBopqecxBa nionena., cKasaBinefic^ npe>K,n;e Bcero 
B o6pameHHH K HapoOTO-MysBiKaiiBHBiM HCxoKam, a xaioKe B XHTOXCHHH KOMHO- 

SHXOpa K KOHKpeXHOCXH, >KH3HCHHOCXH Xyj];0>KeCXBeHHB!X oSpaSOB, B CXpeMJlCHHH 

ero K nporpaMMHocxHj ciOHcexnocxH MysBiKH (cxp. 86). K co^anerano, asxop 
Serjio Kacaexcn Bonpoca o npo,o;oji}KeHHH H pasBHXHH inonenoBCKHX xpa- 
B nojiBCKot MysBiKe (cxp. 135). He nojiy^HJi B Monorpa(J)HH qexKoro pas- 
u Bonpoc o nai^HOHaJiBHBix Hcxonax nionenoBCKoro miaHHSMa. 
cosexcKHe HCCJie#OBaxeJiH }KH3HH H xBop^ecxBa Illonena y>Ke 
u;eHHBix pa6ox ? ycneurao peniHB PHA sa^a 1 ^ H HaiviexHB Kpyr 

aJiBHeHineS paspaSoxKH. ECJIH SXH paSoxBi npHBJieKJin BHHMamie 
HOJIBCKHX MysBiKOBe^oB, xo, B CBOK) o^epe^B^ coBexcKHe asxopBi B CBOHX xpy^ax 

niHpOKO HCnOJIBSyiOX ^OCXIDKeHHH nOJIBCKOfi MySBIKaJIBHO-HCXOpH^eCKOfi HayKH. 

B coBexcKHX KHHrax o nionene nocxommo Bcxpe^aioxcn CCBIJIKH na cxaxBH, 
HCCJie^oBaHHH H nySjiHKaijHH MaBpHKHH MoxHaipcoro, MaBpHKHH KapacoBCKoro, 
Mequcjiasa KapjiOBH^a, <3>ep,n^iHaH ( n;a resmcaj A^ojiB(J)a XnSHHBCKoro, SflSHCjiaBa 
^IxHMeipcoro, BponncjiaBa S^Bap^a CBiflOBa, ^nyina MHKCXXB^ K)3e(J)a XOMHHB- 
CKoro, ^[pocjiaBa HsamKeBH^a H MHOFHX Apyrax HOJIBCKHX HBxopoB-, HHcaBinnx 
o nionene. 

Hex coMneHHH, qxo xanoH BsanMHBiii oSivieH OHBIXOM H B AaJiBHefimeM 
co,o;eiicxBOBaxB ycnemnocxH paSoxBi Haft Hsy^enneM HCHSHH H xBop^ecxBa 
qaHmero nojiBcnoro KOMnosHxopa^ HMH Koxoporo OKpy^Keno BceHapo,ipioH Jiio6oBBio 
H na ero po^HHe H B COBCXCKOM Coiose. 
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LES PUBLICATIONS POLONAISES SUR CHOPIN 

(19451955) 



Quiconque parcourt la bibliographic polonaise sur Chopin des dix dernieres 
annees, s'aper^oit imm^diatement que ce sont avant tout les ouvrages an caractere 
populaire ou simplement instructif, ayant en vue la popularisation, qui prevalent, 
tandis que presque infime est le nombre des etudes scientifiques apportant 
effectivement du nouveau a ce que nous savons sur Chopin, son oeuvre et Pepoque 
dans laquelle il a vecu et cree. Celui a qui n'est pas etranger le caractere de la 
vie culturelle polonaise aux temps passes et de nos jours ne s'en etonnera point. 
En Pologne, immediatement apr&s la fin de la derniere guerre, des changements 
profonds se sont produits au point de vue economique et social qui ont eu pour 
consequence des changements dans le domaine des sciences, des arts et de la 
culture en general. Le cercle des auditeurs s'est considerablement agrandi 
et le type lui-meme de Famateur moyen a beaucoup change, Jadis, il etait forme 
surtout par un representant de Polite du monde intellectuel, souvent verse dans 
les problemes theoriques et esthetiques. Actuellement, la plus grande partie 
des auditeurs est constitute par des individus auxquels ces questions jusqu'ici 
6taient tout a fait inconnues, qui auparavant n'avaient jamais vu d'orchestre 
symphonique et qui, peut-etre, n'avaient meme pas eu Poccasion d' entendre 
ce qu'on appelle de la musique serieuse. Comme ils ne pdssedaient meme 
pas de notions rudimentaires de musique, il fallait les introduire dans la 
question des les premiers elements. C'est consequemment dans ce sens que se 
developpe depuis dix ans une action d'une grande envergure ayant pour fin de 
propager la culture musicale. C'est dans ce but qu'on organise en grand nombre 
des concerts au caractere sp^cialement populaire et precedes souvent de courtes 
allocutions explicatives, concerts que les artistes polonais vont porter dans les 
coins les plus eloignes du pays, dans les milieux campagnards et ouvriers. G'est 
aussi dans ce but que sont organises des cycles d' auditions a la Radio Polonaise, 
comme par exemple: Slowniczek muzyczny (Petit dictionnaire de musique), 
Poznajemy formy muzyczne (Apprenons a connaitreles formes musicales), Sylwetki 
kompozytorow (Silhouettes des compositeurs) et autres. La plupart des livres sur 
la musique sont edites egalement dans ce cadre d'action. De meme pour des 
publications sur Chopin. Pourtant cette preponderance des oeuvres populaires 
n'est qu'apparente; en effet elle concerne avant tout la quantite des positions 
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et non leurs dimensions. Quelques ouvrages plus amples, analytiques ou bio- 
graphiques, parus en Pologne dans les annees d'apres-guerre, vaient par leur 
volume plusieurs ou meme plusieurs dizaines d' opuscules populaires. 

Parini les oeuvres consacrees a Chopin, publiees ces dix dernieres annees, 
deux ouvrages analytiques viennent se placer au premier rang, celui de: Janusz 
Miketta Mazurki Chopina (Les mazurkas de Chopin) 1949 et celui de Jozef 
M. Chommski Preludia Chopina (Les preludes de Chopin) 1950. Us representent 
le premier et le neuvieme tomes d'un grand cycle intitule: Analizy i objasnienia 
dziel wszystkich Fryderyka Chopina (Analyses et comnientaires des oeuvres 
completes de Frederic Chopin), Polskie Wydawnictwo Muzyczne (Editions 
Polonaises de Musique), Krakow, Le pro jet de cr6er un cycle d' ouvrages de ce 
genre est ne en 1942; ce fait est earacteristique, car c'etait alors Fepoque 
ou sur la terre polonaise planait la nuit la plus sombre de Inoccupation hitlerienne 
et ou le tournant historique de Stalingrad de meme que la descente des allies 
en Italic etaient encore choses de Favenir. C'est alors que, pour rendre hommage 
au grand compositeur a Foccasion du prochain centenaire de sa mort, est venue 
a 1' esprit des musicologues polonais Fidee de publier une collection d' analyses 
embrassant toutes les oeuvres qui ferait suite a la publication deja projetee 
des Oeuvres Completes de Chopin, redigee par Paderewski, Bronarski et Turczyn- 
ski, publication realisee depuis, dont les derniers volumes doivent paraitre sous 
peu. Soulignons ici qu'un tel travail, comprenant toutes les oeuvres de Chopin 
sans exception, n'a encore ete realise dans la musicographie d'aucun pays. Les 
travaux actuels, celui p. ex. en deux volumes de Hugo Leichtentritt, ne s'occu- 
pent pour la plupart que d'un certain choix de compositions. Les musicologues 
polonais entreprirent immediatement des travaux preliminaires, chacun dans 
sa sphere d'interet et selon ses possbilite*s. Ainsi, aussitot apres la guerre, com- 
men^a-t-on a realiser pleinement le projet entrepris. Le redacteur en chef du 
cycle fut Fauteur principal du projet: le professeur Adolf Chybinski (1880- 
1952). Le resultat de ces travaux a ete la publication des deux volumes d* Ana- 
lyses, cites plus haut; mornentanement les travaux sont interrompus. 

Mazurki Chopina (Les mazurkas de Chopin) de J. Miketta comprennent F ana- 
lyse extremement minutieuse et consciencieuse de 58 compositions de Chopin 
appartenant a ce genre, connues de nos jours; par contre, elles ne concernent 
pas les fragments de mazurkas, ni les mazurkas completement developpe*es, 
mais faisant partie d'autres oeuvres, comme p. ex. la troisieme partie du Concerto 
en fa mineur op. 21, et le trio de la Polonaise en fa mineur op. 44, ou encore celles 
qui portent un autre titre donne par le compositeur, comrne le Rondeau a la Ma- 
zurka op. 5. C'est assez comprehensible puisque ces mazurkas devaient, dans 
le cadre des analyses des polonaises, concertos et rondeaux, etre traitees dans 
d'autres volumes. 

L'oeuvre de Miketta a une grande qualite que ne possede pas toute oeuvre 
scientifique: elle est exceptionnellement claire et facile a comprendre, de style 
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simple et precis, a la portee du lecteur de formation theorique moyenne, d'autant 
plus que Fauteur explique avec precision an debut toutes les notions dont il se sert 
plus loin au cours de son travail. Sa methode d' analyse, par contre, envisage*e 
du point du vue moderne, souleve de graves reserves. C'est en effet une analyse 
par excellence descriptive, formelle. Pour mieux illustrer cette opinion citons 
le fragment du debut de Fanalyse de la premiere Mazurka en fa mineur op. 6 N L 

Elle fut probablement composee avant Fannie 1831. Editee chez Kistner a Leipzig, elle est 
dediee a la comtesse Paulina Plater, fille du chatelain Ludwik Plater, qui emigre a Paris, tenait 
maison ouverte ou Chopin frequentait. 
72 mesures imprimees, 112 exeeutees. 
Disposition formelle: 
P partie 
(mes. 1 16) A 1 : 16 mes. ton fa diese mineur 

:jj A 2 : 16 mes. ton fa diese mineur 

(mes. 17 24) B 1 : 8 mes. tonicalisation de dominante (ut diese majeur) 
(mes. 25 4-0) A 3 : 16 mes. ton fa diese mineur 

:j| B 2 : 8 mes. tonicalisation de dominante (ut diese majeur) 
:jj A 4 : 16 mes. ton fa diese mineur 
en tout 80 niesures 

IP partie 

(mes. 41 56) C 1 : 16 mes. ton fa diese mineur 
en tout 96 mesures 

IIP partie 

(mes. 57 72) A : 16 mes. ton fa diese mineur 
en tout 112 mesures 

Suivent des reflexions sur la tonalite du morceau et le mouvement, puis Faffir- 
mation que la dynamique est contrastee ppfpfpfp, et que la mazurka est 
ecrite en forme de rondo, avec le scnema suivant: AABABACA. Enfin, 
suit une analyse detaillee de chaque partie du morceau, surtout du point de vue 
de la ligne m61odique (plutot des motifs) et des fonctions narmoniques 
employees (mais pas de leur cooperation!). A vrai dire, la seule presence des 
symboles harmoniques indique qu'un certain nombre de rapports harmoniques 
existe, Us ne suffisent cependant pas a illustrer toute Fnarmonie du morceau. 
Les theses de Miketta sont justes, en principe, mais seulement dans le cadre 
de ses propres reflexions. Le fait est que ces cadres sont de beaucoup trop etroits. 
L'analyse d'un morceau de musique, comme Miketta affirme dans la preface 
de son ouvrage, consiste a presenter tous les rapports qui s'etablissent entre 
les divers elements de 1'oeuvre, a savoir: melodie, metrique, rythme, harmonie, 
timbre, mouvement, et ce qju'on appelle la forme. Afin de determiner ces rap- 
ports, il faut avant tout etudier les elements en question, consecutivement et 
independamment les uns des autres, observer leur cours et les changements 
qui s'y produisent, ensuite de*celer leurs correlations et leur action mutuelle 
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dans ie developpement du morceau de musique en question. Or, la question de 
la cooperation mutuelle des divers elements de 1'oeuvre a mesure que celle-ci 
se developpe, est traitee dans Ie travail de Miketta d'une facon fort externe* 
ce qu'on peut dire aussi lorsque Fauteur s'efforce a decouvrir les buts de cette 
activite. I/auteur realise avant tout son premier postulat, c'est-a-dire: F ana- 
lyse des elements du morceau consecutivement et independamment les uns des 
autres (les problemes de dynamique et de timbre sont traites d'une fac,on tres 
secondaire); il recule nettement devant tout essai de synthese plus approfondie. 
II Findique du reste tres .clairement dans sa preface et quand on lui demande 
si une analyse de ce genre est vraiment necessaire, il repond: Sans cette analyse 
Ie materiel manquerait au theoricien qui a besoin de certaines donne*es pour fonder 
ses arguments generaux, et tend a deceler les lois qui ont guide Ie compositeur 
pendant qu'il creait cette oeuvre, ou ont agi dans ses oeuvres en general. Sans 
cette analyse, Fhistorien ne peut considerer Foeuvre ou celui qui Fa composee 
avec la perspective du temps et des changements subis par les phenomenes qui se 
produisent dans la musique. Enfin, Festheticien n'a pas sur quoi baser ses re- 
cherches dans Ie domaine soi-disant de la beaute ou de la laideur et Ie psychologue 
ou chercher les raisons des reactions physiologiques ou psyehologiques qui nais- 
sent cliez Fauditeur, dans ses mouvements reflexes ou dans son imaginations 
En entreprenant son travail en 1943 dans les conditions de guerre, Miketta 
ne pouvait connaitre et a fortiori utiliser dans son etude les derniers resultats 
atteirfts en musicologie. Or, meme pendant la periode d'entre les deux guerres, 
les progres realises en musicologie ont ete enormes par rapport aux metnodes 
de recherches de Riemann ou de Leichtentritt sur lesquelles Fauteur de Fouvrage 
sur les mazurkas de Chopin se fonde expressement. Les oeuvres de E. Kurth 
represent ant Ie facteur psychologique en musique et celles de H. Mersmann 
ont apporte bien du nouveau. Pour ces auteurs, Fimportant dans les recherches 
analytiques a ete de saisir Foeuvre dans son ensemble, ce qui a eu pour eonse*- 
quence naturelle la necessite de concevoir en un tout les pnenom&nes musicaux 
et de saisir Finfluence mutuelle des elements de Foeuvre. C'est de Mersmann 
que nous vient Ie concept souvent employe aujourd'hui de la tectonique pour 
designer la somme des forces qui participent a la projection des elements de 
Foeuvre musicale dans Ie temps. Nous devons aussi a Kurth, en plus d'autres 
realisations, d'avoir clairement pose la these que la forme de Foeuvre musicale 
est quelque chose de plus que la somme des elements qui la composent, con- 
trairement a ce que pensaient les anciens theoriciens qui traitaient la forme 
plutot de fag on mecanique. 

Janusz Miketta ne conaissait-il done pas les progres realises en musicologie 
entre les deux guerres ? II faut repondre negativement a preuve Ie passage 
deja cit6 plus haut dans la preface des Mazurkas, ou il parle clairement des possi- 
bilites de continuer son travail sur ces materiaux. II semble done cju'un singulier 
malentendu se soit produit ici, dont Ie resultat a 6t6 que Fauteur a traite son 
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ouvrage, qui devait constituer Tune des parties du cycle d'une veritable valenr 
historique, uniquement comme un recueil et une classification des materiaux 
necessaires aux futures considerations de Fhistorien, qu'il etait lui-meme! 

Un autre trait qui caracterise Foeuvre de Miketta est peut-etre qu'il prend 
trop a la lettre le sens du mot analyse, a savoir le contraire de syiithese; 
aussi se defend-il categoriquement contre tout essai ayant quoi que ce soit de 
commun avec la synthese, comme il le dit du reste dans sa preface, ou il constate 
qu'on ne peut exiger de Fanaiyse plus qu'elle ne peut donner. Et un peu plus 
loin: L' analyse ne peut etre une monographic. Elle fournit a Fauteur des mate*- 
riaux auxiliaires mais absolument necessaires. II est done visible, que Fouvrage 
de Miketta subit Finfluence des conceptions sous-mentionnees c'est-a-dire une 
trop etroite comprehension de ce qu'est une aiialyse et par suite, une fac.on 
de traiter son propre travail uniquement comme materiel auxiliaire pour le 
monographe. 

La facon dont les anciens theoriciens traitaient les materiaux de musique, 
tels que E. Prout, C. Lobe, H. Riemann, H. Leichtentritt, a egalement influence 
dans une certaine mesure Fouvrage de Miketta. A preuve, la maniere de traiter 
les problemes de melodie et ce que Fon appelle des motifs chopiniens. A ce 
sujet, Fauteur offre des exemples tires des mazurkas de Chopin sous la forme 
de schemas composes de notes pleines, en omettant completement le rythme 
et les autres elements de Foeuvre. Les vestiges des anciennes methodes de 
recherches se font encore plus ressentir la ou il s'agit d'etablir la structure formelle 
de Foeuvre. Au premier stade du developpement de la musique, Fon prenait 
souvent certains schemas (surtout la structure periodique) en tant que pheno- 
mene stable et de rigueur, puis on y faisait entrer presque de force les elements 
d'art, soumettant ainsi la vie a la theorie. A vrai dire, dans les pieces de musique 
telles que les mazurkas de Chopin, la structure periodique constitue effectivement 
un principe, pourtant a cet egard aussi nous pouvons trouver dans Fouvrage 
de Miketta des passages temoignant que Fauteur procede au demembrement 
du morceau de fae,on optique, ce qui se comprend logiquement... sur le papier, 
mais ne se ressent en aucun cas pendant Faudition de la musique vivante. Comme 
exemple, nous pouvons prendre ne serait-ce que Fanalyse de la Mazurka en fa 
mineur op. 68 N 4. Le premier fragment de ce morceau est divise par Fauteur 
en deux periodes de douze mesures, ou la douzi&me mesure qui devrait etre, 
d'apres Miketta, la derniere de la premiere periode et en meme temps le commen- 
cement de la seconde, done Fendroit ou se termine la premiere idee musicale 
et ou commence la suivante, est en realite* la seconde mesure d'une phrase a deux 
mesures. Peut-etre la lacune la plus importante de Fouvrage de Miketta est de 
passer completement sous silence la question de Fevolution du style de Chopin 
en ce qui concerne les mazurkas. Chopin composa ses mazurkas tout au long 
de sa vie: comme enfant, a Fepoque la plus brillante de son oeuvre creatrice et 
litteralement jusqu'a la fin de sa vie, puisque le dernier ouvrage du a sa main 
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c'est justement une mazurka. La forme de la mazurka, peut-etre plus que toute 
autre forme employee par Chopin, permettrait de penetrer le probleme'de Fevo- 
lution de son style; bien que celui-ci ait atteint presque des sa naissance une 
pleine maturite, il passa certaines phases de deVeloppement et de transfor- 
mation. Or, Miketta ne pose meme pas ce probl&me, de meme qu'il fait abstrac- 
tion d'autres questions, ne serait-ce que celle de la differenciation, au point de 
vue de sa genese sociale, de ce genre de composition (le mazur campagnard et 
bourgeois) . 

Malgre ces reserves, Fouvrage de Miketta occupe assurement une place impor- 
tante dans ce que nous possedons sur Chopin et cela, avant tout, pour sa tres 
consciencieuse, minutieuse et penetrante etude des materiaux, naturellement 
dans les cadres qu'il s'est donnes. 

Une seconde oeuvre toute differ ente des Mazurkas de Chopin est celle du 
volume IX du cycle des analyses, a savoir Fouvrage de Jozef Chominski (1950) 
intitule Preludia Chopina (Les preludes de Chopin). A Fencontre des methodes 
employees par Miketta, qui consistent en premier lieu a decrire les moyens 
dont se sert le compositeur pour creer son oeuvre, en nous promettant pour plus 
tard un essai d' explication des buts auxquels servent ces moyens, la premiere 
question que se pose Chominski est celle-ci: Comment le compositeur arrive-t-il 
a faire passer dans ses oeuvres unsubstrat determine: Fexpressif, Femotionnel ? 
II est clair, qu'une telle methode est en rapport tres etroit avec Finvestigation 
et la description des moyens techniques employes, puisque ce proce*de n'est que 
la consequence des principes generaux et non un point de depart, un but en lui- 
meme. Cette fagon de poser ainsi la question ressort logiquement dela specifier^ 
du materiel examine et, en Foccurrence, de la musique de Chopin. D'abord 
Fexpression elle-meme de la musique de Chopin constate avec raison Cho- 
minski est une source de nombreuses emotions et sensations esthetiques; 
elle conquit le monde, avant que Fon ne decouvrit Chopin- technicien, Chopin- 
harmoniste et grand constructeur de forme. Cela ne veut cependant pas dire 
que Fauteur ait Fintention de se livrer a de libres reflexions sur le contenu, 
Fexpression emotionnelle, les sentiments, les vecus et les etats d'ame ressortant des 
oeuvres de Chopin. Une telle conception du probl&me n'apporterait rien de nou- 
veau et n'aurait aucun nierite, puisque ces methodes ont ete deja essayees par les 
historiens et les auteurs de monographies du passe. Dans le domaine de Fanalyse, 
le progres etait freine justement par Finsouciance et une maniere inadequate 
de trailer les problemes techniques. D'autres investigateurs deja mentionne*s 
se sont, par contre, uniquement attaches a etudier le cote technique de Foeuvre^ 
sans chercher a approfondir le cote expressif. Pour perfectionner les methodes 
d'analyse, il est devenu indispensable de reunir et d'adapter les deux orienta- 
tions de telle fa$on, que toutes deux se soutiennent et se completent. C'est ce 
postulat qu'avance Chominski affirmant au debut de son ouvrage, qu'... une 
analyse complete ne sera possible que si au cours de celle-ci, nous considerona 
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deux points fondamentaux: technique et e*nergetique (expressif). La description 
des moyens techniques tiendra compte des modes de leur action; ce qui permettra 
de tirer des conclusions sur leur expression et Fintensite de Faction emotive, 
La condition pour obtenir le resultat desire sera avant tout une description 
teclinique fidele, qui ne peut se 1 fruiter a chacun des elements en partieulier, mais 
a reconnaitre leur cooperation et leur influence mutuelle. L'importance d'ana- 
lyser les elements de Foeuvre dans leurs rapports mutuels n'a plus besoin d'etre 
prouvee. De graves consequences peuvent en effet resulter du fait d' avoir prete 
attention ne serait-ce qu'au facteur agogique si souvent traite a la legere: a preuve 
Fanalyse du premier Prelude en la bemol majeur de Fannee 1834. L' attention 
pretee au mouvement du prelude (Presto con leggierezza) decide et de Finterpreta- 
tion des suites harmoniques et de la comprehension adequate de la structure 
formelle du morceau, dans lequel bien des investigateurs d'autrefois reconnait- 
raient facilement une structure periodique et prendraient le tout pour la forme 
du rondo. 

Chominski se sert des symboles harmoniques de Riemann-Erpf; ce systeme 
ne nous satisfait plus sur tous les points mais il se prete mieux a Fexplication 
des phenomenes harmoniques recents que la methode deja completement sur- 
annee, qui a sa source dans la basse-generale et ou les accords sont classes en 
fonction des degres de la gamme. L'innovation dans la litter ature musicologique 
a ete d'avoir introduit Fidee des rapports partiels. L'emploi de cette 
notion donne naissance a des symboles parfois tres compliques pour exprimer 
des phenomenes harmoniques relativement simples. L'auteur se rend cependant 
compte des difficultes nouvelles a surmonter, mais il estime que le degre de 
complication de la preuve th6orique n'a aucune importance, puisqu'il s'agit d'un 
objet de grande valeur. Grace a Fetude du cote energ6tique des structures 
harmoniques nous n'apprenons pas settlement a connatre leur mecanisme verita- 
ble, nous pouvons egalement pressentir les possibilites devolution reposant en 
elles. L'application des nouveaux criteres de la connaissance de la the'orie a tous 
les elements de Foeuvre musicale continue Chominski aura des suites illimitees 
pour le developpement de notre science, car la the'orie de la musique cessera 
d'etre le cendrillon qui suit timidement, de loin, Fevolution de la production 
artistique et deviendra un facteur important dans la prevision des possibilites 
d'evolution de la musique. 

Sans entrer dans les details de Fouvrage de Chominski, on peut dire cependant 
que le trait essentiel qui le caracterise est une analyse extremement precise, 
subtile et traitee de fac,on moderne, analyse de tous les elements de Foeuvre 
musicale, pris toujours du point de vue de ieur valeur expressive. 

L' analyse des 24 Preludes de Fop. 28 dans leur totalite constitue un chapitre 
a part dans Fouvrage de Chominski. En approfondissant le probleme de la 
communaute substantieile (ce qui ne veut pas dire communaute des themes!) 
de chacun des preludes, et ensuite en etudiant leur expression, il en conclut avec 
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raison que nous avons ici non pas tin group ement de morceaux a part, classifies 
cPapres la rangee des quintes, mais un certain tout d'un rang superieur, que 
Chominski appelle structure en serie. Dans le cycle compiet, il distingue quatre 
groupes de preludes, qui correspondent, en un certain sens, aux quatre parties 
de la forme traditionnelle du cycle. D'apres Chominski, le caractere organique 
du cycle entier n'a pas ete voulu par le compositeur, il s'est cree de fa^on comme 
qui dirait sub cons ciente, ce qui temoigne de la geniale intuition artistique de 
Chopin. 

En marge des analyses de Chominski, il faut souligner que la tendance a une 
etude detaillee des pheraomenes a mene quelquefois Fauteur sur la route, pure- 
ment theorique, des recherches speculatives, surtout dans le domaine de Phar- 
monie. On peut aussi y decouvrir les traces d'une esthetique phenomenologique, 
bien que son analyse du cycle des preludes du point de vue de leur communaute 
substantielle demontrant que ce n'est pas la substance commune, mais le de*ve- 
loppement consequent de Fexpression de Foeuvre qui decide de la forme organi- 
que, contredise la these fondamentale de Mersmann, le representant en chef du 
courant phenomenologique en musicologie. Aussi les analyses des preludes de 
Chopin repr6seiitent-elles un chainon important dans le developpement des 
methodes analytiques s'il s'agit de refouler les principes d'esthetique de la 
p&riode d'entre les deux guerres. Nous voyons la meme orientation dont nous 
parlons plus haut/dans un autre ouvrage de Chominski, intitule: Problem formy 
w preludiach Chopina (Le probleme de la forme dans les preludes de Chopin), 
publie en 1949 dans le Kwartalnik Muzyczny (Revue trimestrielle de Mu- 
sique) N 2628. 

Les plus importantes publications polonaises sur Chopin parues ces dix dernie- 
res annees sont: d'abord les deux grands volumes du Kwartalnik edites par les 
Editions Polonaises de Musique, 1949, comptant au total presque 900 pages et 
consacres en entier a la vie et au genie createur de Chopin, constituant rhommage 
de la musicologie polonaise au genial compositeur pour le centenaire de sa mort, 
et ensuite les deux volumes des Analyses dont nous avons deja parle. 

Le titre lui-merne Le probleme de la forme dans les preludes de Chopin 
inquiete un peu: on pourrait craindre, que Fauteur n'ait Fintention de revenir 
a Fancienne methode qui consiste a examiner les oeuvres musicales en les classi- 
fiant d'apres certains schemas formels. Or cela resulte du reste de Fouvrage 
expose plus haut, la notion du mot forme n'a, pour Chominski, rien de 
commun avec un schematisme quelconque. Elle est le moyen necessaire a la 
realisation de Fexpression choisie de Foeuvre et c'est pourquoi elle devient uii 
phenomene unique en son genre et qui ne se repete pas. 

C'est a ce point de vue que Chominski etudie tous les elements de Foeuvre. 
Voila pourquoi p. ex. le titre du premier chapitre: faction creatrice de la 
forme de Felement melodique doit etre entendu comme le role du facteur m6lo- 
dique dans Fexpression g^nerale de Foeuvre. 
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Certains passages de Fouvrage de Chominski, comme F analyse du cycle en tier 
des Preludes de Fop. 28, ou Men les reflexions sur Fharmonie du Prelude en la 
mineur, sont en relations tres etroites avec le travail precedent. Problem formy 
(Probleme de la forme) represente malgre tout un progres remarquable en com- 
paraison avec les analyses des Preludes de Chopin. La division des materiaux 
d'apres les problemes et non pas d'apres cliaque oeuvre separenient, semble 
beaucoup plus heureuse, du fait que le iiombre des miniatures musicales est 
tres eleve, car elle rend ainsi Foeuvre beaucoup plus claire et facilite Fassi- 
milation des problemes. Les arguments employes au sujet de Fharmonie attirent 
Fattention par leur clarte beaucoup plus grande et leur simplicite d' expression. 
Notons tout specialement le chapitre ou sont trait es les problemes de Fagogique 
et de la dynamique de Fecriture du piano, et meme ceux de la pedale et du 
doigte questions passees sous silence jusqu'atrjourd'hui par les autres 
musicologues, comme si la musique de Chopin n'etait pas extremenient liee avec 
sa profession de pianiste. Ces problemes si largement traites peut-etre pour 
la premiere fois dans la litterature sur Chopin rendent Fouvrage de Chominski 
interessant non seulement pour les musicologues, mais aussi pour les pianis- 
tes, interpretes des oeuvres de Chopin, ainsi que pour les prophanes admi- 
rateurs de sa musique qui posse dent certaines coiinaissances theoriques. Par 
contre on ne peut pas en dire de meme des Preludia Chopina (Preludes de Chopin), 
qui par opposition aux intentions de Fauteur est un ouvrage tres difficile et, en 
principe, accessible a un cercle restreint de specialistes musicologues, 

Sur un meme plan du developpement des recherches musicologiques que celui 
des ouvrages de Chominski dont j'ai parle precedeinment, se trouvent deux 
oeuvres de Krystyna Wilkowska, publiees dans les inemes volumes du Kwar- 
talnik Muzyczny (Revue trimestrielle de Musique). Le titre da premier ouvrage 
Impromptus Chopina (Les impromptus de Chopin) ne nous dit rien, mais le titre 
du deuxieme: Srodki wyrazu emocjonalnego w Balladach Chopina (Moyens d'ex- 
pression emotiomielle dans les ballades de Chopin) nous permet immediateineiit 
de saisir F attitude de Fauteur et les principes d'esthetique, qui la guident. Tout 
comme dans les ouvrages de Chominski, il s'agit de saisir les traits expressifs 
de Foeuvre musicale d'apres la conception moderne de F analyse de la forme et 
de ses elements. Les deux ouvrages apportent certainemeiit beaucoup de nouvel- 
les observations aux etudes faites jusqu'a ce jour sur la musique de Chopin. 
Le grand avantage de Fauteur est d' avoir attire Fattention sur le role extreme- 
ment important, chez Chopin, de Fecriture pianistique, qui meme lorsque les 
autres elements restent intacts, peut profoiidement changer le caractere d' expres- 
sion d'un fragment donne. L'auteur donne a Fappui de sa these des arguments 
convaincants (le deuxieme theme de la Ballade en sol-mineur, theme principal 
de la Ballade en fa-mineur). 

Puisque nous en sommes aux 2 volumes sur Chopin du Kwartalnik Mu- 
zyczny, mentionnons a leur tour deux etudes de Janusz Mikctta Motyiv 
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Chopinowski (Le motif chopinien) et Zamiennik jako czynnik melodiotworczy (La 
broderie comnie facteur-createur de melodic), formant un ensemble intitule Ze stu- 
diow nad rnelodykq, Chopina (Etudes snrla melodie de Chopin). La premiere est spe- 
cialemeiitinteressanteparleproblemequ'elle souleve. L'auteur sentient quebien 
que les recherches faites jusqu'ici sur la musique de Chopin n'aient pas abouti 
a decouvrir les structures melodiques specifiques ty piques chez Chopin, eelles-ci 
existent certainement. Tout le monde a Pintuition de letir existence, Robert 
Schumann Fa dit Men des fois dans ses critiques des oeuvres de Chopin, Miketta 
essaie de le faire. II considere comnie structure tres caracteristique chez Chopin 
la suite des intervalles I 5 8 9 10. Elle represente ce que Pon appelle 
Ie motif chopinien qui apparait, d'apres Miketta, dans de nombreuses oeuvres 
du maitre en de tres diverges variantes. L'auteur qui considere ses etudes unique- 
ment comme une presentation partielle des phenomenes, souiigne que Pouvra- 
ge qui pourrait pretendre epuiser la question, ne serait a meme de le faire qu'apres 
avoir etudie le probleme de Papparition de ces phenomenes dans toutes les 
oeuvres de Chopin, dans Pordre chronologique. Alors settlement Pon pourra 
traiter de systemes dans les formes de developpement. Si les principes methodi- 
qnes de Pauteur (etude du facteur melodique independamment des autres 616- 
ments, emploi des schemas avec exclusion du phenomene pretendu secondaire 
de Poxnement) peuvent et doivent eveiller des doutes, le probleme, lui, a ete 
certainement pose avec raison. Voila pourquoi Petude de Miketta peut servir 
de point de depart pour d'autres recherches dans ce sens. Le second ouvrage qui 
contient plusieurs remarques justes et des formules adequates, oJffre egalement 
la perspective d'un tres vaste terrain de recherches sur le role des notes etrangeres 
dans la melodie de Chopin. 

Nous trouvons encore un article de Janusz Miketta dans les volumes sur 
Chopin du Kwartalnik Muzyczny dont le titre est: nieautentycznosci Mazurka 
Fis-dur, uchodzqcego za utwor Fryderyka Chopina (Sur Pinauthenticite de la 
Mazurka en fa diese majeur qui passe pour 6tre une oeuvre de Frederic Chopin). 
11 s'agit ici de la mazurka de Charles Mayer Souvenirs de la Pologne, inserree 
dans certaines editions (entre autres chez Bote & Bock, bien que le r^dacteur du 
volume des mazurkas, Ch. Klindworth, mette nettement en doute son authenti- 
cite) comme composition de Chopin et, comme telle, jouee parfois encore de nos 
jours par certains pianistes. Apres un court resume de Phistoire de cette erreur 
a la suite de laquelie J. Gotthard publia pour la premiere fois une mazurka 
de Mayer comme 6tant une oeuvre de Chopin, Miketta entreprend une analyse 
minutieuse stylistique et comparative de Poeuvre. II prouve de fagon claire et 
eonvaincante, que la Mazurka en fa diese majeur n'a pu etre compos^e par Pauteur 
des ballades et des polonaises. 

Le pianiste hongrois et musicologue, Lajos Hernadi, dans son article Le 
style pianistique de Chopin a la lumidre de Phistoire constate Pinfluenee incontestable 
du style de Chopin sur les oeuvres de plusieurs cel&bres compositeurs du XIX e 
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et XX e siecle et decrit le developpement de la technique du piano depuis le temps 
du baroque en passant par Fepoque des compositeurs classiques viennois avec 
leur ecriture de quattuor, et par les representants du style brillaiit et la 
composition pedagogique pour piano, jusqu'aux compositeurs romantiques, Chopin 
en tete. S'attardant a 1'oeuvre de Chopin au point de vue de la facture, il conclut 
que celui-ci occupe une place centrale entre le style massif de Schumann et 
celui de Liszt en preponderance etincelant. Nous trouvons ensuite dans Particle 
du musicologue hongrois plusieurs observations in teress antes sur la ac.on iudi- 
viduelle dont est traite par Chopin la question des notes de passage et des bro- 
deries (double technique) et eiifin, frappante par sa justesse, mie comparaisou 
par des exemples qui prouvent que les concertos de Chopin contieunent deja 
en germe presque completement le probleme de ses etudes. Les recherches sur 
la facture des oeuvres de Chopin, amenent 1'auteur a la conclusion, que le style 
pianistique de Chopin est la facture la plus pianistique de tons les temps, car 
elle unit la pensee concentree de Schumann a la virtuosite et Felegance de 
Liszt. En outre, toutes les oeuvres de Chopin sont concues de telle fagon, qu'on 
ne peut pas les detacher de Pinstrument, dans Fesprit duquel elles ont ete creees. 
Parmi les etudes publiees dans le Kwartalnik, celle de Jan Prosnak possede 
une valeur importante. Elle est intitulee Srodowisko warszawskie w zyciu i twor- 
czosci Fryderyka Chopina (Le milieu varsovien dans la vie et Foeuvre de Frederic 
Chopin). Ce sujet n'a pas encore ete traite et, du point de vue de Fhistoire de la 
musique d' orientation sociologique, acquiert un sens special. Prosnak fournit 
plusieurs indications interessantes sur Finstructiou secondaire et musicale en 
ce temps-la, demerit les conditions de vie du monde scientifique et artistique de 
Varsovie au temps de la jeunesse de Chopin, le repertoire des salles de concerts 
et de F opera, ainsi que les publications les plus importantes. Les materiaux 
groupes par Prosnak presentent un double interet: ils contribuent a dresser 
la silhouette de Chopin dans son epoque et son milieu et, de plus, independani- 
ment de Chopin, nous montrent Varsovie au debut du XIX e siecle, centre intellee- 
tuel et artistique, tout cela presente sous une forme bien meilieure que ne Font 
fait jusqu'ici les ouvrages historiques. Prosnak etudie aussi les compositions 
pour piano de Fepoque, ainsi que la musique d'opera, les chants populaires 
polonais et ukrainiens, du point de vue de Finfluence exercee par eux a Varsovie 
sur Chopin. II est clair qu'il etait impossible d'epuiser le probleme dans le cadre 
relativement Hmit6 de Fetude. Voila pourquoi plusieurs problemes sont force- 
ment traites de facon un pen superficielle pour pouvoir mentionner la lutte, si 
caract&ristique pour Fepoque au regard du mouvement scientifique et artisti- 
que, entre les classiques et les repr6sentants du jeune romaiitisme. C'est pour 
cela que nous n'obtenons pas un tableau precis du romantisnie polonais lui- 
m^me comme mouvement allant beaucoup plus profond6ment et plus loin que 
le probleme lui-meme du caractere esthetique et artistique. Independamment 
pourtant de certaines lacunes, Fouvrage de Prosnak tient une place marquante 



19* 



292 J<5ZEF KAtfSKl 

dans le domaine des recherches sur Chopin et son epoque. On doit attacher une 
attention toute speciale aux materiaux groupes sur les oeuvres pour piano du 
debut du XIX e siecle et leur influence sur la musique de Chopin. II ressort des 
recherches de Prosnak que nombre d'elements, generalement regardes comme 
etant par excellence Chopin et constituant presque Fessence de son style, sont 
eii principe, dans leur forme, contenus dans les oeuvres de Field, Hummel, 
Weber, Spohr, Moscheles, Schubert et meme de Beethoven ce qui peut en 
consequence jeter une lumiere nouvelle sur le probleme du style de Chopin. 

En dehors de ces ouvrages dont nous venons de parler, les materiaux reunis 
dans les deux volumes (N os 26 28) du Kwartalnik Muzyczny consacres a Cho- 
pin comprennent encore les articles de Ludwik Bronarski intitules Z ostatnich 
dni ziemskiej w$drowJd Fryderyka Chopina (Les derniers jours du pelerinage 
terrestre de Frederic Chopin) ainsi que Sekstola w muzyce Chopina (Le sextolet 
dans la musique de Chopin), de Bronislaw Edward Sydow Chopin i Delacroix 
(Chopin et Delacroix) ainsi que Nieznany list Mikolaja Chopina (Lettre inconnue 
de Nicolas Chopin), de Wiadyslaw Hordynski Nieznane listy Chopina do 
Adolf a Cichockiego (Lettres inedites de Chopin adressees a Adolf Cichocki), 
de Ignacy Blochman Dwa autografy listow Chopina w Belgii (Deux autographes 
de lettres de Chopin en Belgique), de Alicja Simon Przyczynek genetyczny 
do Grande Valse Brillante op. 34 JV 1 (Contribution genetique a la Grande Valse 
Brillante op. 34 N 1), de Franz Z a gib a Nieznana wariacja Fryderyka Chopina 
nd temat Mozarta (Variation inconnue de Frederic Chopin sur le th&me de Mozart), 
de Adolf Chybinski Do kwestii reminiscencji w dzielach Chopina (Au sujet des 
reminiscences dans les oeuvres de Chopin). Chybinski part en partie de Particle 
de L. Bronarski kilku reminiscencjach u Chopina (Quelques reminiscences chez 
Chopin) insere dans Fun des cahiers d'avant-guerre du Kwartalnik, nous depose 
encore quelques reminiscences des oeuvres de compositeurs contemp Grains (en 
particulier la ressemblance frappante entre la Valse en sol bemol majeur et le 
theme du 3 e acte de Guillaume Tell de Rossini), puis etudie certaines reminiscen- 
ces des oeuvres de Chopin dans celles des autres compositeurs (echos de la Ma- 
zurka en la mineur op. 67 N 4 de Chopin dans le Concerto en la majeur de Liszt), 
ainsi que certaines par antes melodiques entre les themes eux-memes de Chopin. 

Le probleme de la structure des motifs caracteristiques du genie createur de 
Chopin, probleme deja debattu dans les analyses des mazurkas ainsi que dans 
les deux etudes de Janusz Miketta, est galement etudie par Adolf Chybinski 
dans son article pewnym motywie w dzielach F. Chopina (Au sujet d'un certain 
motif dans les oeuvres de Chopin), paru dans le I er volume des Studia 
Muzykologiczne (Etudes musicologiques) 1953 organe de FInstitut d'Histoire 
et de Theorie de la Musique a FInstitut National des Beaux- Arts a Varsovie, 
publiee par les Editions Polonaises de Musique (PWM). L'auteur tient compte 
du motif nomme par lui motif de secondes et affirme que c'est par lui que 
d^butent presque 90 themes de Chopin. II faut cependant remarquer que ce 
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motif a plutot une structure d'intervalle souvent ne co'incidant pas avec la 
conception du motif, Chybinski souligne la diversite multiple de ses manifesta- 
tions, grace aux transformations du rythme et du mouvement, ce qui constitue 
aussi un trait caracteristique du style de Chopin. L'auteur etudie ensuite le 
motif de secondes dans les melodies populaires polonaises et etrangeres, surtout 
dans les airs populaires italiens, quant a leur influence eventuelle sur Chopin. 
II attire aussi Fattention sur la musique contemporaine a Chopin et affirme, 
entre autres, que le theme de Fair De la virtu de Guillaume Tell de Rossini peut 
etre considere comme ay ant fort probablemeht ete une source d'iiispiration 
pour Chopin composant le second theme de la l e partie de sa Sonate op. 58; 
ce dernier a son tour a pu, c'est possible, inspirer Cesar Fraiick travaillant a son 
poeme musical Psyche. Le role important du motif de secondes prouve par 
Chybinski et qui apparait sous diverses formes dans de tres nombreuses oeuvres 
de Chopin porte Fauteur a conclure, que ce motif est Fun des traits caracteristi- 
ques de la melodie chez Chopin. Ce serait vraiment la un enorme progres realise 
dans les recherches sur le style personnel de la melodie chez Chopin, si les argu- 
ments de Chybinski etaient convaincants. Malheureusemeiit, le fait de saisir 
seulement quelques sons (4 en general) au cours de la melodie, sons formant la 
structure primitive d'intervalles, ne peut en aucun cas decider des traits stylisti- 
ques caracteristiques des oeuvres du compositeur. 

Ce meme volume I des Etudes musicologiques nous apporte aussi Farticle 
de Jan Prosnak intitule Wariacje fletowe Chopina (Les Variations pour flute 
de Chopin). II y est question des variations sur le theme de Fopera Cendrillon 
de Rossini, dont le manuscrit se trouve dans les collections de la Societe de Musi- 
que de Varsovie. L'opinion de Arthur Hedley mise a part qui, dans son livre 
sur Chopin, doute de Fauthenticite des Variations pour flute, Fauteur de Farticle 
est d'avis que ces variations doivent etre considerees comme etant une oeuvre 
de Chopin. A Fappui de son point de vue, il fournit plusieurs arguments reposant 
sur la comparaison entre certains fragments de Variations pour flute et d'authenti- 
ques oeuvres de Chopin datant de Fepoque a laquelle ces Variations purent d'apres 
Fauteur etre composees (1826 30), et des oeuvres composees plus tard. Partant 
de ces comparaisons, Prosnak releve des differences assez importantes, surtout 
dans les genres de structure en traits et d'ornementation employes. Ces details, 
semble-t-il, ne suffisent cependant pas a elucider la question de savoir si Chopin 
est bien Fauteur des Variations pour flute. Prosnak lui-meme, dans son article inti- 
tule Srodowisko warszawskie w zyciu i tworczosci Chopina (Le milieu varsovien dans 
la vie et Foeuvre de Frederic Chopin), cite des fragments d'oeuvres de composi- 
teurs contemporains polonais et e*tr angers qui accusent des parentes melodiques 
avec les oeuvres de Chopin. Pourquoi les Variations pour^flute ne pourraieiit-elles 
pas etre egalement un exemple de ce genre? On peut aj outer que Fauteur de 
ces lignes a eu Foccasion d' entendre ces variations et que celles-ci lie lui ont pas 
fait Fimpression que c'est Chopin qui doit en etre le compositeur. L'accom- 
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paguement en est tres simple, ineme primitif, il n'est pas possible qu'il ait etc 
ecrit par Chopin. Prosnak le reconnait du reste lui-meme, puisqu'il envisage, 
comme possible, la disparition cle la partie originale ecrite par Chopin pour le 
piano, ajoutant que la version actuelle ait ete vraisemblablement composee 
par un musicien mediocre sur la base soit d'esquisses pour le piano provenant 
de Chopin, soit sur des informations verbales. Cependant, meme la partie pour 
la flute qui pourrait eventuellement etre une oeuvre ecrite par Chopin, ne contient 
pas de passages indiquant surement que Chopin seul a du en etre Pauteur. La 
question n'est done pas resolue. 

Dans le IF volume des Etudes niusicologiques nous trouvons Pouvrage 
de Andrzej Koszewski, intitule Melodyka walcow Chopina (La melodic dans 
les valses de Chopin). Sans entrer dans le detail, il faut cependant souligner 
deux qualites de cette etude: le traitement evolutif des phenomenes, dont autre- 
fois il n'etait presque jamais question dans les ouvrages sur Chopin, puis la 
prise en consideration des elements de musique populaire dans les valses de 
Chopin. Ce probleme, depuis longtemps actuel, lorsqu'il s'agit des mazurkas 
on des autres oeuvres de Chopin, est tres interessant en regard des valses de 
Chopin que Fon considerait jusqu'ici pour une categoric dans laquelle les ele- 
ments nationaux apparaissent relativement le plus faiblement. 

Dans le Il e volume des Etudes musicologiques on a commence a imprimer 
un ouvrage plus important, celui de Jozef M. Chominski, intitule: Sonaty 
Chopina (Les Sonates de Chopin). Les IIP et IV e volumes de ces Etudes musico- 
logiques nous apportent la suite de ce travail. Cependant, comme il n'a pas 
encore ete jusqulci publie en easier, nous remettons son analyse detaillee au 
volume suivant des Annales Chopin. 

La question du rapport de Chopin avec la musique populaire polonaise, qui 
constitue absolument un des problemes fondamentaux dans les etudes sur Cho- 
pin, n'a pas encore ete sondee a fond et meme, chose etrange, il y a peu de temps 
qu"elle a ete posee conime il le fallait, bien que presque tous les musicologues en 
aient parfaitemeut reconnul'importance. La situation ne s'est pas ameljoree malgre 
certains essais fragmentaires, tel que Pouvrage de Helena Windakiewicz 
intitule Wzory polskiej muzyki ludowej w Mazurkach Chopina (Les modeles emprun- 
tes a la musique populaire polonaise dans les mazurkas de Chopin), 1926. Voila 
pourquoi le livre du musicologue sovietique, Viatcheslav Paskhalov, publie 
a Moscou 1949 sous le titre Chopin i polskaya narodnaya mouzika (Chopin et 
la musique populaire polonaise), et dans sa traduction polonaise aux Editions 
Polonaises de Musique 1951, nous parait encore plus, precieux. Ce probleme 
a ete souleve par Paskhalov qui, deja avazit la premiere guerre mondiale, publia 
le resultat de ses recherches dans la revue musicale Mouzykalnyj Sowremiennik 
(Musique contemporaine). II y revient en 1930. Le livre traduit en polonais est 
la troisieme etude faite sur ce sujet. L'auteur a accompli cette oeuvre cedant a son 
inclination pour le folklore; de son cote sa femme, de nationalite polonaise, a su 
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attiser son amour pour la musique de Chopin et stimuler son interet pour le 
pays du grand compositeur. 

Se rendant compte qu'il n'existait aucune oeuvre de ce genre sur laquelle il 
pouvait se baser, Paskhalov, en ethnographe consciencieux qu'il etait, entreprit 
ses recherches par la base, c'est-a-dire par une connaissance aussi approfondie 
que possible du folklore musical polonais, en etudiant avant tout Pouvrage Lud 
(Le Peuple) de Oskar Kolberg, en meme temps qu'il poursuivait Fanalyse des 
oeuvres de Chopin. En travaillant aux nouvelles versions de son etude, Paskhalov 
eut la possibility* de prendre connaissance des resultats obtenus par nos chercheurs 
Windakiewicz, Barbag, Bronarski et Jachimecki. La derniere version, celle dont 
nous parlons actuellement, se divise en quatre chapitres principaux. Le premier 
est un essai de caracteristique general des danses populaires polonaises. Dans 
le second, Paskhalov traite sonimairement la culture musicale de Varsovie 
a Pepoque de la jeunesse de Chopin, aiiisi que Pinfluence sur son art de la musique 
liee aux coutumes de Varsovie. Le point capital du livre est le chapitre troisieme 
intitule Styl ludowy w mazurkach i innych utworach Chopina (Le style populaire 
dans les mazurkas et autres compositions de Chopin). Dans le dernier chapitre, 
nous trouvons des remarques sur Petat actuel des recherches sur les relations 
qui existent entre la muskfue de Chopin et la musique populaire polonaise. 
Paskhalov s'arrete presque uniquement aux mazurkas de Chopin car, d'apres 
lui, seules les mazurkas accusent une relation indubitable avec la musique 
populaire polonaise. Cette fagon de juger les choses peut provoquer un certain 
etonnement, ne serait-ce que parce que grace a pareille attitude Fauteur fait 
abstraction des polonaises. Or la geiiese de cette danse n'est pas encore de nos 
jours completement eclaircie. Et bien que les polonaises de Chopin soient effecti- 
vement plutot un genre stylise de la polonaise des cours seigneuriales, on sent 
tout de meme, dans plusieurs passages, Forigine populaire de cette forme. En 
ce qui concerne les oeuvres plus importantes de Chopin, comme la Fantazja na 
tematy polskie (Fantaisie sur les themes polonais), ou le Rondeau a la Mazurka, 
Paskhalov arrive a la conclusion que les motifs populaires que Fon y rencontre 
n'ont pas de caractere organique et se limitent seulement a des traits exterieurs, 
ce qui a pour resultat une certaine inconformite du style. II faut accueillir 
avec joie le livre de Paskhalov, car il comble une grosse lacune dans les recherches 
faites jusqu'a ce jour sur la musique de Chopin. 

Nous n'avons parle jusqu'ici que d'une fagon ge*nerale des ouvrages sur 
Chopin e*dites en Pologne dans Papres-guerre, et qui appartiennent surtout aux 
oeuvres d'ordre analytique. 

' La partie monographique est representee en premier lieu par le livre de Zdzislaw 
Jachimecki Chopin rys zycia i tworczosci (Chopin apergu de sa vie et de 
ses oeuvres) 1949. Ce livre est en rapports etroits avec les precedents ouvrages 
de Fauteur sur Chopin parus entre les deux guerres (le premier, en polonais, 
edite* en 1926, le second, en frangais, publie* en 1930). En comparaison avec les 
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aiilres, ce livre traite plus amplement la partie biographique et analytique et 
utilise plusieurs nouvelles positions bibliographiques sur la personne de Chopin. 
A qui le livre s'adresse-t-il et quel caractere a-t-il? L'auteur nous le dit dans 
sa preface: Destinant ce livre a un plus grand cercle d'amateurs de musique 
et 11011 pas a un petit groupe de musicologues, j'ai ete oblige de garder un niveau 
accessible et a rendre le sujet tres clair; atissi je n ? ai pu scrupuleusement proceder 
a 1'analyse et j'ai du me servir d'une methode de description limitee a la forme 
la plus stricte. L'ouvrage de JacMmecki comprend plusieurs parties. Dans la 
partie biographique de la Vie, Fauteur a pris en consideration non seulement 
les faits les plus import ants de la vie de Chopin, mais aussi ses relations avec 
ses contemporains et les milieux qui Fentouraient, Fopinioii dont il jouissait, et 
il tente menie de definir la personnalite du compositeur du point de vue psycho- 
logique. La partie analytique du livre forme le chapitre le plus important. Elle 
est classee d'apres le genre des formes (p. ex. les polonaises, les preludes, les 
nocturnes., etc.). L'auteur qui s'efforce de decrire les phenomenes observes d'une 
fae,on la plus accessible, prend souvent le ton d'une description litteraire qui, 
tout eii facilitant la comprehension du caractere des morceaux, ne perd pas 
de vue ie cote merit orique. La suite logique de la partie descriptive est la Proba 
syntesy stvhi Chopina (Essai de synthese sur le style de Chopin) ainsi que Fetude 
sur Firnportance cle son art dans Fhistoire de la musique contemporaine. 
Le livre est complete par une liste chronologique des compositions de Chopin, 
des publications les plus importantes, par une bibliographic et un index. Cette 
disposition des problemes a une heureuse influence pour la clarte de Fouvrage 
et facilite Forientation dans Fensemble des materiaux. Bien que le livre de Ja- 
chimecki sur Chopin soit fort loin des principes modernes qui dirigent aujourd'hui 
la monographic musicale, il interesse le lecteur par son langage colore et choisi: 
il remplit son role en tant que livre instructif et populaire. 

La deuxieme monographic de Chopin editee en Pologne apres la guerre a un 
caractere tout a fait different. C'est la traduction du livre anglais de Arthur 
Hedley, dont Foriginal fut publie en 1947, dix-huitieme volume d'une serie 
d'ouvrages intitulee The Master Musicians. De facon extremement condensee 
et concrete, en meme temps que curieuse et prenante par ses valeurs litteraires, 
Fauteur nous met en presence des faits les plus importants et, qui plus est, con- 
iirmes des faits tires de la vie de Chopin, et disserte de ses oeuvres Fune apres 
Fautre d'apres leur genre musical. A Foccasion, Hedley introduit dans la biogra- 
phic plusieurs modifications (ne serait-ce qu'en ce qui concerne la date exacte 
de sa naissance), fait cesser les fausses legendes qui circulaient sur Chopin, celles, 
entre autres, qui touchaieiit ses derniers instants avant sa mort. La partie con- 
sacree a Fetude des oeuvres de Chopin, bien que tres courte, contient cependant 
plusieurs observations precieuses et justes. Si cette partie est relativement 
breve, c'est en raison des dimensions limitees, uniformes, de chaque volume de 
la serie susdite. Hedley proteste 6nergiquement contre la tendance, qui existe 
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encore aujourd'hui dans certains milieux, selon laquelle on definit la musique 
de Chopin comme effeminee ou tout simplement maladive. Devant de tels 
malentendus, qui conduisaient a une fausse interpretation de sa musique (de 
Chopin), il est necessaire d'etablir nettement qu'en tant que musicien et artiste, 
personne ne fut plus sain que Frederic Chopin. Ceux qui font des recherches 
sur ses oeuvres dans le but d'y decouvrir des symptomes pathologiques et le 
reflet d'un mauvais etat de sante chez le compositeur, se trompent consciemment 
eux-memes.... Cette these est aussi defendue par Fauteur dans un chapitre 
special consacre a Chopin pianiste et pedagogue, dans lequel nous nous trouvons 
eii presence de plusieurs decouvertes faites par Chopin dans le domaine de la 
pianistique, ne serait-ce qu'en ce qui concerne le doigte et Femploi de la pedale. 
Le livre de Hedley bien que de petit volume, a une grande signification, ne 
serait-ce que parce que, au dire de Fauteur lui-meme, dans les pays ou Fon 
parle Fanglais, le livre qui fait autorite dans toutes les questions touchant le 
grand compositeur polonais etait toujours encore celui de Niecks, intitule 
Frederick Chopin as a Man and Musician, de Faiinee 1888. Pour arriver a connaitre 
toute les sources concernant Chopin, Arthur Hedley s'est doiine la peine d'ap- 
prendre a fond la langue polonaise, Avant la guerre il sejournait en Pologne 
et pendant les hostilites, en France, ou il eut la possibilite de prendre connaissance 
de tout un groupe de materiaux iiiaccessibles a Niecks. En outre, grace a son 
don de penetration et une subtiiite innee, il lui fut possible de sentir F atmosphere 
ou vecut Chopin dans son pays. Une grande facilite, un style plein de simplicite 
et une legerete de narration met tent le livre de Hedley a la portee du plus grand 
nombre de lecteurs. 

Un petit livre, elabore par Stanislaw Golachowski, tient une place toute speciale 
dans le domaine des recherches sur Chopin: c'est un choix d' articles et de discours 
sur Chopin de Karol Szymanowski Chopinie, (Editions Polonaises de Musi- 
que, 1949). Ce petit livre a ete analyse de fagon detaillee et approfondie par 
St. Lobaczewska dans les Etudes musicologiques, nous nous limiterons done 
ici a citer seulement certains passages de ses observations. Szymanowski, ecrit 
Lobaczewska, aime et admire la musique de Chopin, il affirme qu'elle represente 
la plus haute valeur de notre culture nationale, mais en meme temps en tant que 
compositeur du XX e siecle, bien verse dans la question et predispose a la 
rationalisation de chacun de ses reflexes, il sent la necessite de motiver et d'ex- 
pliquer en quoi consiste cette valeur. Pourtant Szymanowski ne se sert pas 
d' arguments historiques; il craint en effet que dans les criteriums historiques 
ne se perdent les valeurs superieures, au dela des epoques, qu'il constate dans 
Fart de Chopin. Consequemment, Szymanowski tout en soulignant les traits 
personnels des oeuvres de Chopin, ne prend pas en consideration ce qui dans 
ses oeuvres Funit aux autres compositeurs de Fepoque romantique. Les remarques 
de Karol Szymanowski rassemblees dans ledit petit recueil ont une double im- 
portance; d'un cote, elles constituent une importante contribution a Fetude des 
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problem.es de Chopin, de Fautre, elles constituent un precieux document his tori- 
que: c'est en quelque sorte le credo artistique et esthetique du celebre composi- 
teur du XX e siecle, jetant une lumiere non seulement sur Chopin et sa musique, 
mais encore sur la personne de Szymanowski lui-meme et Fideologie artistique 
de son epoque. 

Parmi les publications polonaises sur Chopin, Falbum Chopin w kraju (Chopin 
au pays natal), Editions Polonaises de Musique 1955, tient une, place a part. 
C'est un grand album, edite avec grand soin, redige par Krystyna Kobylanska. 
Plus vaste que Fouvrage publie avant la guerre par Leopold Binental, il constitue 
sans aucun doute le plus grand recueil de reproductions, documents et souvenirs 
sur Chopin. Pour donner a son travail un caractere extremement documentaire, 
Kobylanska s'est presque uniquement limitee aux materiaux provenant de 
Fepoque varsovienne de la vie de Chopin, et n'a cherche de sources anterieures 
ou ulterieures que dans les cas, ou les materiaux contemporains manquaient. 
Au total: 602 illustrations, dont 78 publiees pour la premiere fois, comme p. ex. 
Facte de bapteme de la mere de Chopin, ou bien (retrouve par Fauteur elle-meme) 
Facte de bapteme de la soeur de Chopin, Emilia, qui etablit definitiveinent la 
date, jusqu'ici incertaine, de sa naissance. L'auteur a voulu publier tous les 
manuscrits connus de Chopin datant de cette epoque de sa vie, a Fexception 
des oeuvres plus grandes, dont les fac-similes ont deja ete publics ou qui doivent 
paraitre sous peu aux Editions Polonaises de Musique. L' album, au dire de Fau- 
teur elargit la conception des ouvrages anterieurs du meme genre, en cherchant 
non seulement a presenter Chopin isolement, mais aussi, autant que possible, 
a donner un large apercu du milieu dans lequel il avait grandi, vecu et compose, 
dans lequel s'est formee son imagination creatrice. Cette intention nous a dicte 
la classification par sujet de notre documentation remarquablement elargie: a cote 
de la famille, les amis plus ou morns proches, les professeurs et les educateurs, 
les representants de la pensee politique d'alors, ecrivains et critiques contempo- 
rains, les compositeurs et leurs oeuvres, les virtuoses et leur repertoire, les institu- 
tions et leur activite, Malgre Fetendue du probleme, le plan, tres clair et net, 
merite d'etre souligne, il est classe d'apres les themes bien definis, comme p. ex. 
Nicolas Chopin professeur au Lycee de Varsovie et a FEcole des Cadets d'Artillerie 
et du Genie, Souvenirs d'enfance et de jeunesse, Szafarnia, Concerts de virtuoses 
a Varsovie en 1827 1829, Compositions de Pannee 1827, etc. En publiant les 
reproductions des documents et souvenirs, Fauteur explique toutes les fois que 
c'est possible, ou se trouve Foriginal, et raconte son histoire. Certaines positions 
sont accompagnees d'excellents commentaires. Grace a une consciencieuse elabora- 
tion des materiaux, Falbum possede une serieuse valeur pour les recherches 
scientifiques aussi bien sur la vie et Foeuvre de Chopin qu'en general sur la culture 
musicale a Fepoque varsovienne de la vie du compositeur. 

L'album Chopin au pays natal nous remet en-memoire une autre publication 
de Krystyna Kobylanska, celle de Chopin natchnieniem poetow (Chopin, inspira- 
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tion des poetes). (Test un recueil comprenant 189 poesies, divisees en groupes 
adequats et constituant ainsi le plus grand recueil de poesies public sur Chopin. 
Sa valeur est encore augmentee par de nombreux commentaires, des informations 
sur les sources, ainsi que des reproductions de publications, manuscrits, etc. 

A la partie documents et souvenirs appartient encore Palbum intitule Portret 
Chopma (Le Portrait de Fryderyk Chopin), Editions Polonaises de Musique 1952, 
du a Mieczyslaw Idzikowskiet Bronislaw E dward S y d o w. C'est, dans la mesure 
du possible, un recueil complet de reproductions des portraits de Chopin de 1829 
a 1849 (nous n'en connaissons pas de plus recent), c'est-a-dire portraits, dessins, 
bustes, bas-reliefs, caricatures, ainsi que le l er daguerreotype et la l e photo- 
graphie de Chopin si precieux pour nous. Dans le catalogue qui precede la partie 
principale de la publication iconographique, les auteurs nous renseignent sur 
les portraits de Chopin qui n' existent plus aujourd'hui ou sont perdus. 

La partie des documents et souvenirs comprend encore un ouvrage de Maria 
Mir ska Szlakiem Chopina (Sur les traces de Chopin) W. Galster et C le 1949, 
qui contient nombre d' articles et esquisses provenant en general des annees 
1930 1939. Ces oeuvres, au dire de Adolf Chybinski dans la preface, temoignent 
non seulement de la part de Fauteur lui-meme pianiste, d'une grande admira- 
tion pour Fart de Chopin, mais encore de son culte pour le Maitre en tant qu' arti- 
ste et homme. C'est justement ce culte et d'heureuses circonstances qui ont 
permis a Fauteur de retrouver des compositions et des lettres de Chopin, de 
reereer F atmosphere des localites ou le Maitre sejourna (a File de Majorque), 
d'arriver jusqu'aux souvenirs encore inedits provenant de personnes de son 
entourage (Memoires de Mme Chaussant y Canut, epouse du proprietaire de 
la banque a Palma). Le texte cite caracterise suffisamment la valeur de cette 
publication riche de reproductions, de manuscrits, de documents et de souvenirs, 
dont certains meme sont reproduits pour la premiere fois. 

Une des plus importantes positions dans les publications sur Chopin est la 
Bibliographic de F. F. Chopin, Warszawskie Towarzystwo Naukowe (Associa- 
tion Scientifique de Varsovie) 1949, r6sultat de longues annees de recherches 
et de preparation, publiee par Bronislaw Edward Sy do w. Cette oeuvre imposante 
compte 8.738 positions (avec le supplement edite en 1954 elle en compte 11.527). 
Comme le dit avec raison Kornel Michalowski elle depasse par son envergure, 
tout ce qui a ete* fait jusqu'ici en Pologne dans le domaine de la bibliographic 
concernant une personnalite*. C'est en m8me temps le premier essai serieux d'une 
bibliographic de musicien qui se limite a la personne et a Foeuvre du plus grand 
compositeur polonais. Les materiaux de bibliographie ont ete divises par 
1'auteur en huit parties. La premiere partie A, consacree aux oeuvres de Fr6deric 
Chopin, comprend la liste des premieres publications de ses oeuvres, des Editions 
collectives, des ouvrages concernant les compositions de Chopin ainsi qu'une 
liste ge*n6rale des Editions. Le fond de la bibliographie est constitue* par les 
parties B (biographic et materiaux qui lui sont consacre"s) et C (musique et musi- 
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cographie) qui comprennent en tout plus de 3.700 positions. Les articles edites 
dans diverses revues par les auteurs contemporains a Chopin ont etc classes 
dans Fordre chronologique, ce qui illustre encore mieux la fagon dont le monde 
artistique d'alors traitait Chopin. C'est avec raison egalement que Ton a fait 
un groupe a part des oeuvres consacrees aux problemes de Finterpretation des 
compositions de Chopin. La partie D comprend les oeuvres litteraires et musicales 
inspirees par la musique de Chopin reparties dans les groupes suivants: poesie 
et melodrame, prose, pieces de theatre, danse, films et radio, oeuvres musicales 
et transformations des oeuvres de Chopin. La plus importante de toutes, la 
partie E, tres consciencieusement faite, renferme une collection des publications 
de circonstance, ainsi qu'une documentation sur le culte de Chopin. La partie 
contient des Compte-rendus et critiques sur les publications concernant Chopin. 
La partie G comprend les Travaux bibliographiques. Enfin la derniere partie H, 
contient les publications interessant Ficonographie de Chopin. Trois index, tres 
bien rediges, facilitent F orientation dans tous ces considerables materiaux: 
Fun alphabetique, Fautre contient Findex par matieres, le troisieme Findex des 
revues. II faut aj outer qu'aussi bien Findex des matieres que la liste generale 
des textes et la preface sont traduits en frangais, ce qui doit contribuer a mettre 
la Bibliographic a la portee des chercheurs etrangers. Malheureusement, a cote 
de qualites irrefutables, Fouvrage a aussi de serieux defauts. La technique 
bibliographique manque d'uniformite; pour les oeuvres a caractere general 
(eacyclopedies, manuels de theorie de la musique, travaux historiques) elle n'indi- 
que pas le point exact dans lequel Foeuvre en question concerne Chopin, cxe 
qui a pour result at de forcer celui qui utilise la Bibliographie a recourir a ces 
oeuvres, ce qni est une perte de temps dont resulte souvent peu de profit; Fon 
pourrait presque affirmer que certaines positions de la Bibliographie sont inutiles, 
telle p. ex. VHistoire de la musique frangaise de A. Coeuroy, ou Fon ne trouve 
qu'une phrase sur Chopin. C'est a tort qu'ont ete mises a part dissertations et 
critiques des publications concernant Chopin, car tous les materiaux de ce 
genre doivent absolument etre unis a Foeuvre qu'elles etudient; le cas echeant 
ils formeraient un certain tout et il serait plus aise de recueillir les echos reveilles 
par chacune des oeuvres chez ceux qui les lisent. Dans la preface, Fauteur con- 
state que la Bibliographie n'englobe pas les transcriptions des oeuvres de Cho- 
pin p$ur differents instruments, le chant etc. qui sont tres nombreuses. Or, dans 
la partie D nous trouvons un groupe intitule: Les oeuvres de musique et transcrip- 
tions des oeuvres de Chopin; Fauteur y etudie non seulement les transcriptions 
pour le piano, mais egalement pour differents instruments, comme p. ex. la 
transcription pour violon des Nocturnes en mi bemol majeur et re bemol majeur, 
faite par Pablo Sarasate (position 4487). Pour etre consequent, il fallait ou bien 
completement exclure une position de ce genre en limitant le groupe en question, 
pour ne noter que les oeuvres originales de differents compositeurs destinees 
a rendre hommage a la memoire de Chopin, ou bien reconnaitre que la 
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graphic comprend aussi les transcriptions. On se serait alors aperc.u que plusieurs 
positions font defaut, p. ex. la transcription pour violon de la Mazurka en re 
majeur (Kreisler) et de la Valse en do didse mineur (Huberman), pour violoncelle 
du Nocturne en mi bemol majeur (Feuermann), les transcriptions pour le chant 
des Nocturnes en mi bemol majeur et sol mineur (enregistrees sur disques His 
Masters' Voice par Milice Korjus), des paraphrases de concert pour piano de la 
Valse en re bemol majeur (Ferrata deux arrangements, ainsi que Joseffy et 
Michalowski celui de F Impromptu en la bemol majeur par Miehalowski est 
rnentionnee encore une preuve du manque de consequence). S'il s'agit du 
manque de materiaux, constatons, qu'a cote des positions en question et de 
celles mentionnees par K. Michalowski dans le Kwartalnik muzyczny (1949), 
357 autres positions font egalement defaut que K. Kobylanska envisage dans 
un article qui n'a pas encore ete public. Ces lacunes ne privent toutefois pas de 
valeur la bibliographic de Sydow. On sait qu'un ouvrage de ce genre ne peut 
jamais etre tout a fait complet. Tel qu'il est, il constitue cependant une aide 
immense pour tous ceux qui desirent entreprendre des recherches sur Chopin et son 
oeuvre. 

Les cadres de cet expose ne nous permettent pas de parler des publications 
plus modestes sur Chopin. Voila pourquoi nous ne mentionnerons pas des opuscu- 
les publics apres la guerre, des oeuvres populaires, almanachs et recueils, parfois 
rediges avec beaucoup d'art qui, sans rien apporter de nouveau a ce que nous 
savons sur Chopin, augmentent cependant dans le monde le culte du grand 
compositeur. Parmi les livres populaires, nous n'en citerons que deux, qui se 
font remarquer, aussi bien par leurs proportions, que par la fac.on de comprendre 
le compositeur. Le premier de Jerzy Broszkiewicz, intitule Ksztalt milosci 
(La forme de 1' amour), Czytelnik 1950, est dans le genre des vies romancees. 
C'est un essai de presenter Chopin dans le cadre des faits historiques et des 
mouvements contemporains et la fa^on dont Chopin y re*agit. Malheureusement, 
une description trop serree des faits historiques, ainsi que la fantaisie litteraire 
de Fauteur voilent un peu la figure meme de Chopin, ce qui a pour result at de 
ne donner au lecteur qu'une image du compositeur parfois en disaccord avec 
ce que les sources documentaires nous rapportent, Le caract&re romance du livre 
permet bien des libertes, mais il semble que dans certains passages Fauteur plie 
un peu trop les faits a des principes poses d'avance. 

C'est un tout autre caractere que celui de Chopin de Jaroslaw Iwaszkiewicz 
qui constitue le VP tome du cycle des Male monografie muzyczne (Petites mono- 
graphies des musiciens) Editions Polonaises de Musique, 1955. Au dire de Fauteur 
lui-meme: Ce livre ne pretend pas etre un ouvrage scientifique. C'est tout simple- 
ment ce que Fauteur sait sur Chopin, ce qu'il suppose sur Chopin, qu'il presente 
au lecteur sous une forme litteraire. Et efFectivement, on y releve un style colore, 
un beau langage et les evenements sont presentes de facon interessante; ceci 
nous voile un peu le cote essentiel du livre, qui apporte bien du nouveau a ce 
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qua nous savons sur Chopin. Nous y. admirons avant tout une connaissance 
exacte de la litterature musicologique professionnelle concernant Chopin et 
Fattitude critique de 1'auteur envers elle, attitude qui ne repose pas, au dire 
meme de celui-ci, sur des suppositions, mais sur une etude consciencieuse 
des oeuvres de Chopin et des compositeurs contemporains. D'ou, une nouvelle 
lumiere sur les faits historiques et une nouvelle attitude a Fegard des oeuvres 
de Chopin. Le livre de Iwaszkiewicz n'est pas seulement une lecture interessante, 
c'est un travail qui, certainement, incitera les chopinologues a repenser bien 
des questions et des problemes. II est peut-etre meme heureux que ce livre ait 
ete ecrit par un homme de lettres. Grace a lui un plus grand nombre de lecteurs 
aura Foccasion de fake connaissance avec Chopin presente sous un jour nouveau. 
II est certain que dans cette etude nous n'avons pas consacre a certains 
ouvrages tout le temps qu'ils meritent. Nous nous sommes simplement efforces 
de donner un apergu des nouvelles publications sur Chopin et d'attirer F attention 
du lecteur sur les points essentiels qui ont fait Fobjet de la litterature sur Chopin 
au cours de ces dix annees de la Pologne Populaire. 

(traduit par Genevieve Chromecka) 



L'ANN^E CHOPIN 1960 
(Fevrier Octobre) 

PRINCIPALES MANIFESTATIONS 

I er Congres International de Musicologie. 

Concours International de recherch.es et travaux sur les oeuvres de Fre- 
deric Chopin. 

VI feme Concours International de Piano Frederic Chopin (22 fevrier 13 mars). 

0euvres Completes edition critique d'apres des sources originales. 

Catalogue Thematique des oeuvres de Frederic Chopin. 

Edition d'ouvrages de recherches scientifiques sur les oeuvres de Frederic 
Chopin. 

Concours International de composition pour une oeuvre musicale Hommage 
a Chopin. 

Concours International du meilleur enregistrement des oeuvres de Fre- 
deric Chopin. 

Concours International d'affiches ayant trait a Chopin. 

Edition vivante des oeuvres de Chopin cycle de concerts donne*s par des 
virtuoses polonais, en Pologne et a Fetranger. 

Edition sur disques des 0euvres Completes enregistrees par des virtuoses 
polonais. 

Expositions Chopin. 

e Festival a Duszniki-Zdroj. 

COMIT6 EX^CUTIF 
DE L'ANNfiE CHOPIN 1960 



I er CONGRfiS INTERNATIONAL DE MUSICOLOGIE FREDERIC CHOPIN 

VARSOVIE, 1960 



En hommage du 150 feme anniversaire de la naissance de Fre*de*ric Chopin parmi 
les initiatives deYAnnee Chopin 1960 sous le patronage de P Academic Polonaise 
des Sciences, du Ministere de FEnseignement Superieur, du Ministere des Beaux 
Arts et de la Societe* Fred6ric Chopin a Varsovie aura lieu le I er Congrds Interna- 
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tional de Musicologie consacre aux problemes lies a 1'oeuvre de Frederic 

Chopin. 

Le Congres se tiendra du 15 au 21 fevrier 1960 a Varsovie. 
Les debats se derouleront dans les Sections suivantes: 

1. Section d' etudes de style 

2. Section historique 

3. Section de problemes d'execution 

4. Section bibliograpMque (sources, questions editoriales) 

5. Section generate (par preference themes lies a Fhistoire de la musique 
polonaise). 

Les musicologues desireux de prendre part au Congres sont pries de declarer 
leur participation ainsi que de comniuniquer eventuellement les themes de 
leurs exposes au: 

Coinite Executif de FAnnee Chopin 1960 

Section de Musicologie 
Societe Frederic Chopin, Varsovie, Okolnik 1 



CONCOURS INTERNATIONAL DE MUSICOLOGIE FREDERIC CHOPIN 



Le Concours International de Musicologie pour un travail sur Foeuvre de 
Frederic Chopin a pour but de promouvoir et d'approfondir les recherdbes 
scientifiques sur la musique de Chopin, ainsi que de rendre possible une confronta- 
tion des resultats les plus recents des recherches de la musicologie contemporaine 
de divers pays dans ce domaine. 

Les themes du Concours seront limites aux problemes historiques, theoriques, 
eventuellement esthetiques, mais ils ne s'etendront pas sur des questions bio- 
graphiques. 

Les themes envisages peuvent englober: des reflexions sur les caracteristiques de 
style de Foeuvre chopinienne (melodie, rythme, harmonie, ecriture pianistique 
etc.), le role du facteur pianistique et du style pianistique chopinien, la place 
occupee par Chopin dans Fhistoire de la musique, son role dans le developpement 
du romantisme europeen, ses rapports avec les oeuvres d'autres compositeurs, 
Fimportance de Foeuvre de Chopin dans le developpement de difFerents genres 
de la musique pour piano etc. 

Les meilleurs travaux seront publies en Pologne donnant droit a Fauteur a la 
remuneration usuelle. Des etudes plus courtes paraitront dans le Rocznik 
Chopinowski (Annales Chopin). 
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RfeGLEMENT 
DU CONCOURS INTERNATIONAL DE MUSICOLOGIE FREDERIC CHOPIN 

1. Le Concours est ouvert aux musicologues de toutes nationalites sans li- 
mite d'age. 

2. L'ouvrage presente devra avoir trait aux problemes lies a Foeuvre de 
Frederic Chopin et enrichir de valeurs nouvelles Fetat actuel des recherches 
dans ce domaine. 

3. Seuls admissibles au Concours sont des ouvrages inedits et ne se trouvant 
pas encore en cours d'impression. 

4. La dimension minima de Fouvrage 5 feuilles d'inipression (une feuille 
environ 40.000 signes d'impression). 

5. L'ouvrage destine au Concours doit etre redige dans Fune des trois langues 
suivantes: allemande, anglaise, frangaise. Au travail ecrit dans une autre 
langue doit etre jointe sa traduction dans Fune des trois langues mentionne*es 
ci-dessus. 

6. Les envois devront comporter 5 exemplaires de Fouvrage donne*. 

7. Chaque travail ne portera que la devise ou le pseudonyme du concurrent 
sans aucune inscription qui puisse rappeler le nom de celui-ci. 

La meme devise (ou pseudonyme) sera reproduite sur Fenveloppe cachetee 
contenant: nom, prenom, nationalite et adresse du concurrent; une courte 
biographie; une photographic (format 9 X 12 sur papier lisse). 

8. Les envois seront adresses sous pli recommande au Bureau du Comite de 
FAnn^e Chopin, 1960, Section de Musicologie, Societe* Frederic Chopin, 
Varsovie, ul. Okolnik 1, Zamek Ostrogskich. 

9. Les envois devront parvenir avant le 1 juillet 1959. 

10. Le'Jury international sera compose de cinq membres, dont trois etrangers 
et deux polonais. 

11. Aux meilleurs travaux seront decernes trois prix, dont le montant sera 
annonce prochainement. 

12. La proclamation des resultats du Concours aura lieu a la seance d'inaugura- 
tion du I er Congres International de Musicologie Fre*d6ric Chopin (Var- 
sovie, 15 1121 II 1960). 

13. Les d6cisions du Jury sont sans appel. 

14. Le Comite* Executif de FAnn6e Chopin 1960 possede le droit prioritaire 
de pubUcation des travaux, sous reserve des droits d'auteur. 

Annales Chopin 20 
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RfcGLEMENT 
DU VP CONGOURS INTERNATIONAL DE PIANO FREDERIC CHOPIN 

Varsovie, 22 Fevrier 13 Mars 1960 



Le yf me Concours International de Piano Frederic Chopin aura lieu a Varsovie 
du 22 fevrier au 13 mars 1960. Le Concours est ouvert aux pianistes de tons 
les pays ages de 16 a 30 ans, c'est-a-dire nes entre le 22 fevrier 1930 et le 22 fev- 
rier 1944. 

II 

Les candidats sont invites a faire parvenir au SECRETARIAT DU vi e CONCOURS IN- 
TERNATIONAL FREDERIC CHOPIN, VARSOVIE, OK6LNIK i, avant le 17 octobre 1959 leur 
demande d'mscription aecompagnee des documents suivants: 

a) certificat de nationalite, 

b) curriculum vitae, 

c) 3 photographies (9 X 12, sur papier lisse), 

d) certificat attestant leur age, 

e) certificat attestant leur formation musicale (etudes musicales, activite 
artistique), 

f) engagement a se conformer aux reglements du Concours, 

g) quittance du versement de la taxe d'inscription au compte de la Societe 
Frederic Chopin, Narodowy Bank Polski, Varsovie. 

Ill 

Les candidats admis an Concours seront avertis avant le 15 decembre 1959. 

IV 

Le Concours comporte trois epreuves. 

V 

Le programme du Concours comprend les oeuvres suivantes: 
A. Un nocturne a choisir parmi les 6 suivants: 

1. Nocturne en sol majeur op. 37 N 2 

2. ut mineur op. 48 N 1 

3. fa diese mineur op. 48 N 2 

4. mi be*mol majeur op. 55 N 2 
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5. Nocturne en si majeur op. 62 N 1 

6. mi majeur op. 62 N 2 

B. Quatre etudes (une etude de chaque groupe au choix du candidat); 

1. Etude en ut majeur op. 10 N 1 

ut diese mineur op. 10 N 4 
sol bemol majeur op. 10 N 5 

fa majeur op. 10 N 8 

ut mineur op. 10 N 12 
la mineur op. 25 N 11 

2. Etude en la mineur op. 10 N 2 

ut majeur op. 10 N 7 
sol diese mineur op. 25 N 6 
re bemol majeur op. 25 N 8 
si mineur op. 25 N 10 

3. Etude en la bemol majeur op. 10 N 10 

fa majeur op. 25 N 3 
la mineur op. 25 N 4 
mi mineur op. 25 N 5 

4. Une etude de Fop. 10 ou de Fop. 25, au choix du candidat. 

C. Une des oeuvres ci-dessous, au choix du candidat: 

Impromptu en fa diese majeur op. 36 
Impromptu en sol bemol majeur op. 51 
Valse en la bemol majeur op. 34 
Valse en la bemol majeur op. 42 
Berceuse op. 57 
Bolero op. 19 

D. Une des polonaises suivantes, au choix du candidat: 

1. Polonaise en fa diese mineur op. 44 

2. Polonaise en la bemol majeur op. 53 

3. Polonaise-Fantaisie op. 61 

E. Trois preludes de Fop. 28 

Prelude en la mineur 

fa diese mineur 

r6 mineur 
(cycle obligatoire) 

F. Trois mazurkas, dont au moins une choisie parmi les douze suivantes: 

1. Mazurka en la mineur op. 17 N 4 

2. si beinol mineur op. 24 N 4 

3. ut diese mineur op. 30 N 4 

4. $, ut diese mineur op. 41 N 1 

20* 
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5. Mazurka en ut diese mineur op. 50 N 3 

6. si majeur op. 56 N 1 

7. ut mineur op. 56 N 3 

8. la mineur op. 59 N 1 

9. la bemol majeur op. 59 N 2 

10. fa diese mineur op. 59 N 3 

11. la mineur (dediee a Emile Gaillard) Edition de I. J. Pa- 

derewski -N 42 

12. la mineur (Notre Temps N 2) Edition de I. J. Pa- 

derewski N 43 

G. Une des deux Sonates: en si bemol mineur op. 35 ou en si mineur op. 58 ou 
au lieu d'une sonate deux oeuvres parmi les suivantes: 
une Ballade et un Scherzo 
ou la Fantaisie en fa mineur et un Scherzo 
ou la Barcarolle et un Scherzo 

H. Un des deux Concertos avec accompagnement d'orchestre: 
Concerto N 1 en mi mineur op. 11 
Concerto N 2 en fa mineur op. 21. 

VI 

Le programme ci-dessus est divise en trois epreuves, dont chacune comporte les 
oeuvres suivantes: 

Premiere epreuve 

Un nocturne (cf. par. V A) 

Deux etudes choisies parmi quatre etudes (cf. par. V B) 

Une oeuvre au choix du candidat (cf. par. V C) 

Une polonaise (cf. par. V D) 

Note: L'ordre de Fexecution au gre du candidat. 

Deuxi&me epreuve 

Trois preludes cycle obligatoire (cf. par. V E) 

Deux etudes des quatre choisies par le candidat, non executees dans la l e epreuve 

(cf. par. V B) 

Trois mazurkas (cf. par. V F) 

Une des deux sonates ou deux oeuvres choisies parmi les grandes formes (cf. 

par. V G). 

Note: L'ordre d'execution au gre du candidat. 

Troisieme epreuve 
Concerto avec accompagnement d'orchestre (cf. par. V H). 
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VII 
Le jury appliquera le pointage suivant: 

1 a 5 points execution defectueuse 
6 a 10 points execution insuffisante 
11 a 15 points execution mediocre 
16 a 20 points execution bonne 
21 a 25 points execution tres bonne 

Pour etre admis a la 2 e epreuve, le candidat devra obtenir une moyenne de 

16 points minimum. Pour passer de la 2 e a la 3 e Epreuve, le candidat devra 

obtenir une moyenne de 18 points minimum. Seuls les candidats ayant obtenu 

dans la 3 e epreuve une moyenne de 18 points minimum pourront concourir 

aux prix. 

L'ordre de succession des candidats aux prix et aux distinctions depend du 

total des points obtenus dans toutes les trois epreuves. 

L'execution des mazurkas et de la polonaise sera Fobjet d'un pointage special. 

VIII 

A Tissue du Concours seront decernes six prix, six distinctions et deux prix 
speciaux pour la meilleure execution: 

a) des mazurkas (prix fonde* par la Radio diffusion Polonaise) 

b) de la polonaise (prix fonde par la Societe Frederic Chopin a Varsovie) 

IX 

Des diplomes seront decernes a tous les candidats admis a la 2 e epreuve elimi- 
natoire. 

X 

Les decisions de Jury seront sans appel. 

XI 

Toutes les epreuves seront publiques. 

XII 

Le Jury sera compose d'eminents artistes polonais et 6trangers. 
La liste des membres du Jury sera publiee separement. 

XIII 

Les prix seront remis pendant le concert solennel qui aura lieu a Tissue du 
Concours. 

XIV . 

Des informations complementaires concernant entre autres le montant des 
prix, des distinctions et de la taxe d'inscription, seront publiees dans des bulletins 
et prospectus qui paraitront ult6rieurement. 



LA SOClfiTfi FRfiDfiRIC CHOPIN 

Warszawa, td. Okolnik 1 Zamek Ostrogskich 
Tel. 646-65, 698-74 



La Societe Frederic Chopin, constitute sous forme d'une institution centrale 
d'envergure Internationale, a pour objet de perpetuer et de propager le culte 
de Chopin; la realisation d'un tel but et de telles taches est soumise a un Comite 
Directeur avec la collaboration d'un Conseil d'Etudes et de Recherches. A la 
Societe incombent des activites multiples: 

ETUDES ET RECHERCHES 

La Societe 

groupe des musicologues et musiciens poxir Fetude des documents sur la 
vie et Foeuvre de Chopin, 

suggere les themes des travaux et recherches, examine ces travaux et les 
agree, prepare leur publication, 

etudie les ouvrages et les documents pour la publication du Catalogue Thema- 
tique des oeuvres de Chopin, 

prepare une nouvelle edition critique des oeuvres completes de Chopin 

basee sur des sources originales avec le concours des musiciens polonais les plus 
eminents, 

rassemble et complete au Musee Central de Varsovie, aux Archives et a la 

Bibliotheque par voie d'echange et d'achat ou par donation et depot, tous 
les documents, manuscrits, premieres editions, editions anciennes, photocopies, 
microfilms ou enregistrements sonores, tous les souvenirs et ouvrages se rappor- 
tant a la vie et a Foeuvre de Chopin, ainsi que les travaux et ouvrages consacre*s 
a Chopin et a Fexecution de ces oeuvres. La Soci6te met cette documentation 
a la disposition des institutions et des personnes qui s'y interessent aussi bien 
en Pologne qu'a Fetranger. 

EDITIONS ET PUBLICATIONS 

La Societe 

e"dite les 0euvres Completes de Chopin sous la redaction de: I. J, Fade- 
rewski, J. Turczynski et L. Bronarski, 

publie en plusieurs langues les Annales Chopin, revue de recherches, 
d'analyses et tribune de discussion, 

publie des travaux the'oriques, historiques, documentaires et de vulgarisation 
sur la vie et 1'oeuvre de Chopin. 



DIFFUSION DE L'OEUVRE DE CHOPIJN 
La Societe 

organise des concerts a Zelazowa Wola et an siege de la Societe, des festivals 
annuels a Duszniki, des ceremonies anniversaires, des concerts et des expositions 
en Pologne et a Fetranger, 

organise des Concours Chopin intern ationaux de piano et dirige en permanence 
le Secretariat de ces Concours, 

prepare et organise, tant en Pologne qu'a Fetranger, les solennites du 150 feme 
anniversaire de la naissance de Chopin, sous Fegide du Bureau Executif du 
Comite de FAnne*e Chopin 1960, 

organise des Cours d'interpretation de la musique de Chopin pour les pianistes 
etrangers, 

se charge de la conservation de Zelazowa Wola, lieu de naissance de Chopin, 
ainsi que d'autres lieux lies a la vie et a Foeuvre de Frederic Chopin, 

recherche parmi les musiciens et les melomanes, en Pologne et a Fetranger, 
des amis de la Societe Frederic Chopin, 

aide a la fondation de cercles Frederic Chopin aupres des institutions mu- 
sicales et culturelles en Pologne et a Fetranger, soutient leur activite et collabore 
avec eux, 

s'assure Fappui des musiciens polonais et etrangers les plus eminents comme 
Membres d'Honneur et Membres-Correspondants de la Societe. 

UN FOND3 DU NOM DE FREDfiRIC CHOPIN 

cree aupres de la Societ6, accorde des bourses aux jeunes pianistes et candidats 
aux Concours internationaux F. Chopin, aux laureats de ces concours ainsi 
qu'aux pedagogues et musicologues qui consacrent leurs travaux a Foeuvre 
et a la vie de Frederic Chopin. 



LE COMITfi DIRECTEUR 

DE LA SOClfiTfi FRfiD^RIC CHOPIN 

A VARSOVIE 




136228 



